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۱ إنتاج العلامة الايقونية الا لاو 
1 نموذج للعلامة الايقونية ی 


مقدمة المُترحمة 


يتميّز عمل مجموعة مو (/إ) في مركز الدراسات الشعرية التابع 
لجامعة لييح في بلجيكاء بأبحاثه المرتكزة على تداخل الاختصاصات 
الذي يستلزم عملاً جماعياً لا يُمكن من دونه خلق إطار نظري بين 
البلاغة» والشعرية» والعلاماتية» ونظرية التواصّل الألسنى والمرئى. 
وم کنات بعك فى العلافة المرقية إلا تمر ةا الل الا 
المرکب الذي بدأ منذ عام 7. اذ تتحاول: مولفوه؛ في انطلاقهم 
من آن الصورة المرتية. لعة. أن یصفوا القواعد العامة لبلاغة هذه 
اللغة. وذلك لاتاحة إمكانية تطبيق البلاغة العامّة على الفنون كلّها. 
وقد اعتمدوا فى ذلك على أمثلة مُستقاة من مختلف الفنون والثقافات 
ومراحل التاريع “مما جعل عملهم الذي یمحو الحدود الكلاسيكية 
بين العلوم الانسانية والفنون عملا مُنقطع النظیر» وسبقاً في خلق 
قواعد عامة للعلامة المرئية «الصورة» مستوحیاً آسئلته الکبری من 
ثقافات العالم آجمع. 


غير أن أهمَ ما ينطوي عليه مضمون هذا الکتاب یتلخص في بعض 
النقاط الاتية : 


1 - تمییزه بين العلامة الايقونية القائمة على المشابهت والعلامة 
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التشكيلية القائمة على الرمز. الغرض من هذا التمييز هو دراسة 
العلامة التشكيلية بوصفها علامة تامّة غير مرهونة بالمشابهة. فاللون 
الأحمر ليس مُثيراً لاه شبيه بالدم المُراق وحسبء بل لارتباطه 
بخصائص رمزية أخرى. وبمعنى آخرء قد يتكوّن الدال الإيقوني 
والدال التشكيلى من مادة واحدق ولكنّ مدلولهما سف يد 
اختلاف شکلهما. على هذا الأساس ینبنی تصور المُتلقّى وادراکه. 
فوسم داثرة حمراء :هناد ُمکن أن ندرك من الزاوية الايقونية بوصفه 
کر أو شمسا غاربة» ومن الزاوية التشكيلية بوصفه رمزا لفكرة 
الدائرية أو لفكرة الحرارة والوهمج. وبالتالي يهتمٌ التشكيلي بالدائرة في 
ذاتهاء ويهتمٌ الإيقوني بما تُمثّله الدائرة أو تشبهه. 


2 - استناداً إلى التمييز السابق» يُسجَل نظام إرجاع الدال إلى 
المدلول نقطة تحول في صميم عملية التلقّي التي تنطلق حركتها من 
إعادة تصنيف الفنون المُتداخلة فى مجموعات مفهومية جديدة. فثمة 
تشكيلات الجمود التي تُمقّلها سيميائية العمارة وبلاغتها التشكيلية 
والایقونیة» وتشكيلات التعدّد المُتمئّلة بفنَ النحت الذي یختلف فيه 
إدراك بلاغة العلامة المرئية باختلاف زاوية الرؤية» وتشکیلات حافة 
اللوحة وعلاقتها بفضائها الدلالى. طبعاً تصنيف هذه التشكيلات بهذه 
الطريقة لیس اعتباطیاً؛ لأنه یستند إلى قوانین الأسلبة التي تضمن 
مقروئية کل ضرب من ضروب بلاغة الصورة المرئية حتی في أدق 
تفاصیلها. 


3 - آما ما تُفضي إليه عملية التلقّي للعلامة المرئية فهو الجر 
الشعوري (الایتوس) شدید التعقید بمستویاته الثلاثة: المستويان 
الافتراضیان وهما: الجو الشعوري النووي أو الثلائي الناتج عن بنية 
الشکل ذاتها. ولا یوجد الا كعلاقة بينية خالصة والجوّ الشعوري 
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المُستقل الذي یتناول التشکیل الفني کنموذج معزول لا سياق له 
والمستوى التكويني الذي هو وظيفة بنية الشكل» والمواد التي 
نکوّنه» والسياق الذي يندرج فيه. 


قد يكون التلقّى المدروس بهذه الطريقة أعمقّ موضوعات هذا 
ا ررك عان أن إدراك انتظام الشكل الفتي ليس تلقائياًء 
بل یرتبط ارتباطاً وثيقاً بادراك ما يُحقّق بلاغة العلامة بدءاً من 
الوحدات اللونية الصغری ومکوناتها الثلاثة : اللون الخفیف 
والاضاءت والاشباع وانتهاء بالتکامل الذي يُحققه الشکل بين أيقونية 
اللون وتشكيليّته. ومن نم یترگب الجو الشعوري من ثلاثة آبعاد 
إدراكية : إدراك البلاغية» وإدراك مرونة الشکل وإدراك المتغيّرات. 


في ما وراء هذه النقاط الثلاث التي أجملتٌ بها مضمون 
الكتاب» تکمن دواعي ترجمته إلى اللغة العربية. ولعل آوّلها أنه 
يُدخْل في النسق الثقافي العربي نظرية مُبتكرة في فتح دراسة الفنْ 
على آفاق العلوم الإنسانية المُتكاملة. فمثلما نتواصل مع النص الأدبي 
من خلال العبارة وبلاغتهاء نتواصّل مع اللوحة أو المنحوتة بالعبارة 
وبلاغتها. وإذا كان الأدب يستعين بالاستعارة والمجاز بأنواعه» فلماذا 
لا يستعين الفنَ المرئى بوجوه البلاغة الأدبية ذاتها؟ 


لاشك في أن القارئ ئ العربي سیقع في هذا الکتاب علی 
موضوع لم يألفه من قبل. . وسوف بصادف أيضاً مصطلحات ومفاهيم 
جديدة وصعبة. ذلك أن لغة الکتاب بصورة عامة» ثرجع إلى عدة 
سياقاتٍ فى وقت واحد. وعباراته التحليلية تنهض بعذة مسارات 
متوازیت وبالتالی تأنی مصطلحانه لتدل :دلا دقيقة علی ما یکتشفه 
التحليل. ولذلك لجأ المؤلّفون إلى تولید مصطلحاتهم المُنسجمة مع 
دقة منهجهم وتعقيده» بالاعتماد على جذور آلفاظ يونانية ولاتينية 
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السیاق توسّلاً مُضاعفاً من جانب آخر کی آعتمد مُصطلحاً عربياً قابلاً 
للحياة ويدي المعنی دون غموض أو إبهام. وغاية المُنى أن أكون قد 


2 
ودهت. 


د. سمر محمد سعد 
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تمهید 


یندرج هذا الکتاب في مشروع غاية في الرحابة: هو مشروع 
بلاغة عامة. كان يمكن» بأريحية لمؤلفى هذا الکتاب الثلائة أن 
ینصحوا من يريد آن یکوّن فكرةً دقيقة عن المشروع موضوع البحث» 
بأن يدرس بحوثهم السابقة. غير أن قراءة السطور اللاحقة قد توفر 
عليه مشقة ذلك. 


ينطلق هذا المشروع من حقيقة شائعة مفادها أن ثمة استعمالات 
لغوية تتوقف فيها الوظيفة المرجعية عن أن تكون أولية» وحيث 
يتحول المستعمل صوب العامل المتمثل في الرسالة ذاتها. فقد ننزع 
إلى أن تُعبر عن هذه الاستعمالات بشكل مُوارب: فالكف عن تسمية 
الهر هر بل تسمییّه المخرمش. نملف المتزل آو کتلة الوبر؛ 
اه ما يعني أن ندرج في اللغة منطق تعدد المعاني؛ وتعدد 
الاصوات. ربما تکون استخدامات مُواربة» لکنها تستجیب لقوانین 
صارمة. وهي قوانین سنُسمیها بلاغية» تمجيداً لهذا العلم القديم» 
وهوء على خلاف ما رددناه من حماقة» علم كان قد عرف كيف 
يتناول هذه الظواهر بجدية وكيف يفهمها في عمومياتها. 


بلاغةٌ إذاً. لك ام عامة؟ قمام الافتراض الأولء أنه إذا كان ثمة 
۰ ۶ 2 عه ی 2 
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قران عا المي والاتضال: وهنه مسلمه السسيمبائية» پمک 
حینثذ أن نجد فیها ظواهر مُتعددة الأصوات شبيهة بما استطعنا أن 
تلاحظه في اللخة الشفوية. قوامٌ الافتراض الثانوي» بعد ذلك. أن 
أداليات عامة إلى حد ما هي قيد اور عامة إذاً هي مستقلة عن 
المجال الخاص الذي تتمظهر فيه. 


بدأ البحث منذ عشرين عاماً من الآنء باعادة صياغة لسانية لهذا 
الجُزء من البلاغة القديمة التى كانت تُشكل الفصاحة. وقد سبق أن 
تمكناء في أثناء هذه المرحلة: من تعميم القواعد المستخلصة 
وذلك بتطبيقها على عباراتٍ مُعقدة كالقص (مجموعة لإء 
02 أو على أجناس تقوم على تعريف آثر بلاغي 
خاص» كالشعر (مجموعة لم 1977). 


سوف نجد هاهناء مرحلةً جديدةً لهذا البحث متوافقة مع 
المشروع الأولي (مجموعة للزء1967): وهي مرحلة تطبيق النماذج 
البلاغية على التواصل المرئي. 


غير أن هذا التطبيق كان پثیر» منذ البداية» مشکلات هائلة. 
وكان في مُستطاع الباحثين المُعاصرين الذين نّدين لهم بإعادة تأهيل 
البلاغة. سواءً أتعلق الأمرُ ب جاكوبسون (12100:00) (۰)۱956 أم 
ب لوفان (صتيعة) (1962), أم ب رولان بارت (Roland Barthes)‏ 
(1964). آم ب أمبرتو إيكو (860 ماتعطصنا) (۰)1967 أو تودوروف 
.(Todorov) (1967)‏ أن یعولوا على تقلید د علمي مسج كما ينبغي : 
هو تقليد اللسانيات. ولئن تضمنت هذه الكئيسة غدداً غير قلیل من 
المصلیات فقد كان فيها مجموع هام من المُصطلّحات التي أمكن 
الاتفاق علیها. لکن الموقف هنا مختلف اختلافاً كلياً: إذ لایزال علم 
السيميائية المرئية غامضأ في الردهات. 
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واذ إن جوهر العرض اللاحق لیس مخصصاً مباشرةً للبلاغة 
المرئية» بل بالأحرى لارساء قواعد هذه السيميائية» التي سوف 
يتمكن الموضوع البلاغي من النهوض عليها. 

في وُسعنا بطبيعة الحال أن نثاقش» كما شئناء الموانع 
الإبستيمولوجية «المعرفية» التي كبحت تطور نظرية الصورة. وحينئذٍ 


سنری أن هذا العلم قد عانى في نشأته ضربین من التشوه. 


التشوه الأول» ماثل فى العلاقة المتميزة التى سرعان ما عقدها 
مع نقد الفن. فحتى اليوم أيضاء نجد أن عدداً من الأبحاث التي 
تنتمي إلى علم العلامات المرئية - وحتى أكثرها جدارةً في بعض 
الأحيان - ليست أكثر من تحلیلات دقيقة للمولفات أو تأملات 
جمالية» تُغلفها ببساطة كسوةٌ لغة تمنح نفسها مظاهر الخطاب العلمي 
الأنيق. العاقبة الكبرى لهذا العْهُر أن «النظرية» لا تفضى إلى تصور 
شيء آخر غير الملفوظات الخاصة التي لا ننفك نعد لها نماذج 
مناسبة. إن هذه المصطلحات» الجديدة في كل مرة» وغير القابلة 
للتحويل» لا تستطيع اكتساب تعميم المُصطلّحات التي نکن معرفة 
ما. 


التشوه الثاني» هو إمبريالية اللسانية. فخلال هيمنتها التي قلیلا 
ما واجهت اعتراضاًء حصل تحويل اصطلاحي صريحٌ وبسيط: 
وهكذا قبلت نظرية الصورة مصطلحات مثل «التركيب النحوي»» 
و«التقطيع»» و«السيمة) 1۱۳ وهي مُصطلحات كانت في انتظار أن 
تعرّف» تحکم بألا تکون الا مجازاتٍ مُريحة. لكنْ لايزال لهذه 
الامبريالية المتقهقرة الآن أثرٌ مضلل : فقد أسهمت في أن تولد عند 


(#) هی أصغر وحدة دلالية آلسنية ذات معنی» سنسمیها منذ الآن وصاعداً سيمة. 
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أولئك الذین کانوا واعین بمخاطر تنقیل المُصطلحات» رفضاًء غير 
مُسوغ هو الآخرء للتعاژض بين اللغة والتواصل المرتي. وهكذاء مع 
القاء کل شيء الصالح مع الطالح» حرمنا آنفسنا من فائدة علوم 
دقيقة أخرى» کلم البصَریات وعلم وظاتف آعضاء الرؤية» وعلم 
نفس الادراك (وهي العلوم المذکورة تحدیدا في الفصل الثاني من 
هذا الكتاب). 


ولما لم يكن هدفنا هنا المساهمة في تاريخ العلوم في القرن 
العشرين» فلن تُطيلٌ نقاش الحال الراهنة للبحث. ومع ذلك» سوف 
يُخصَّص الفصل الأول الذي يمكن لقارئ يستعجل التنظير» أن 
ر اعرا لقان يعن المقاربات الحديقة للحت المرتي: 

وإذا ما ابتغيناء بصورة مُطلّقة» أن ندرج هذا العمل في تيار ماء 
فسوف يكون في وسعنا أن نَعْدّه سيميائياً. سيْفهّم في الواقع أننا نتمثل 
الصورة المرئية من حيث هي نظام من الدلالات. وذلك بافتراض أن 
لهذا النظام تنظيماً داخلياً مُستقلا. وعليه سوف تتكون دراسة الصورة 
من وضع منوال يأخذ هذا التنظيم في الحُسبان» وذلك بأوضح طريقة 
مُمكنة وأعمها. 

إلا أن لعلوم أخرى» كعلم الجمال هذا الطموح نفسه أيضاً. 
إذاً سيهمنا تعلقنا بمراعاة ما لمّحنا إليه توأ أكثر من معرفتنا للون 
العلم الذي سنرغب في رفعه فوق رؤوسنا. 

الحق. أن اسم السيميائية غالباً ما يحمل ضروباً من الخلط 
وسوء التفاهُم (كتلك التي يحملها علم الجمال). ولذلك استطعنا أن 
نشهد ولادة أبحاثِ تنسب نفسها إلى «سيميائية فن الرسم الزيتي» (مع 
اعتبار أن الرسم الزيتي مفهوم بالمعنى الحصري وهو ما سنعود 
إليه)» أو «سيميائية السینما»: كما لو كان لاحتضان الاسم السحري 
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لموضوع تجريبي أثرٌ آلي يُحوّل موضوع التجربة هذا إلى موضوع 
علم. والحال أنه ينبغي القول: إن لهذه العلوم الیوم كثرةً من الأوثان. 
ثم فى الأكثرء معرفة سيميائة قابلة تلتطبیق على هده المیادین التی 
غالباً ما يظل تعريفها الثقافى ضمنياً. 

سيختلف منظورُنا اختلافاً جذرياً: فنحن إنما ننوي أن نبقى على 
هذه الدر جة العلیا من التعميم التي يتضمنها مفهوم المنوال فسن 

سيكون لهذا الرأي المُبتسَر عن التعميم آثارٌ مُزعجة. اذ 
سيكون على القارئ مثلاً أن ینتظر بعضاً من دواة فع اضطراب في 


عاداته. ونحن نعتذر منه سلفاً. 


إن تحلیلاً نظریا» معمقاً بعض التعمق» للصورة مر فر 
في الواقع عدداً من المقولات المتلقاة؛ وبالمقابل» يُفضي إلى 
تجمعات مُشينة إلى حد ما؛ واخیراه يدفعنا إلى ارت 
المصطلحات المتلقاة لتناول الظواهر المرئیة» ويدفعناء بالتالی» إما 
إلن اقتراح لمات جديدة؛ واما إلى تعیین مجان جديدة 
لمصطلحات قديمة. 

ذلك آننا اعتدنا دراسة الصورة بحسب معاییر متنوعة بعض 
التنوع منها اثنان يبدوان لنا مُهیمتین. 

يدفع المعيار الأول» إلى تجميع الصور زفق اها ودا 
سوف نتحدث عن الصورةء a‏ والمسرح» والنحت» وهلم 
جرا. أما المعيار الثاني» فهو من طبيعة تاريخية: فهو يدفعنا إلى 

تجميع الصور وفق الور الذي استطاعت أن تقوم به في لحظة معينة. 

0 سوف نتحدث عن المستقبلية (التي تجسدت في فن فن الرسم» 
كما في اللباس والطبخ)» وعن الانطباعية» وعصر النهضتة وهلم 
۳ 
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على الرغم من أن لهذه التصنیفات ملاءمتها الجلية» فهي تشکل 
افتراضات ثقيلة لقيام علم علاماتِ مرئية. 

بدیهی أن للأجناس میزتها الاجتماعية» والسيميائية أيضاً. 
فالسینما مان غني بتلاقي البنی الزمنية - التي سمحت نظرية القَص 
بدراستها - وبنی سمعيّة» وبنی لغوية» والمحصل الذي یخرج من 
هذا التلاقي أصالّه. 

کذلك پثیر المسرح؛ بحکم أنه یتلاعب بالمکان» واللغةء 
والجسد» مشکلات هامة. لکن «بدیهیة» هذه الميادين تجريبية کلیا: 
فلا ینبغی أن تنسینا وفرة وجود السینما فى ثقافتنا تعقید المشکلة. إذ 
ليس بمقدور أي علم أن یتطور إذا قلبنا الأوضاع وبدأنا من النهاية... 
لذا اخترنا بصورة قطعية الطريقة التي تنطلق من البسیط إلى المعقد 
مُخاطرين بالتعرض للاتهام بديكارتية ساذجة. 

طموحنا إذء أن تعد مُصطلحاتٍ عامة تسمح بدراسة الصورة أيا 
كان الشکل الاجتماعی الذي تأخذه. وبصرف النظر عما إذا كان هذا 
الشکل شرعیاً آم الآ (رسم. سینما» لکن أف الطابع البريدي 
قطعة نقدية» رسوم آطفال): ما یهمنا اليوم هو المنوال الذي يضم 
هذه التجلیات المتنوعة» وسنرجوم اختبار المقولات المعقدة التی يبدو 
اال تام ها ۱ 

هذا لا يعني آننا ننفر من تمثل هذه التجلیات: فاعتباراتنا لعلم 
علاماتٍ مرئية موسع سوف تثبت ذلك. (مثلاً للتصویر ثلائي الأبعادء 
أو لفن العمارة). 

أما المفاهيم التاريخية ‏ وهذا هو المعيار الثاني فسيكون علينا 
أيضاً أن نتعلم الحذر منها. ففي الواقع؛ غالباً ما تفضي هذه المفاهيم 
إلى أن تُصيب بالركودء سريعاء بعض الأشياء التي نف معرفتها 
بالشك. 
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فلننطلِق من مثال محسوس: ولیکن الموضوع التاريخي للقرن 
العشرین المعروف باسم «الفن التلصيقي» (©01188©). لقد تمكنًا من 
أن نشهد. فى لحظة تاريخية مُعينة» ولادة سلسلة من الاعمال الفنية 
ا بت لأست بت سرا ان تمعن لجيه هار بای ماس 
کبیرتین من الملصقات. لا یمکن أن نخلط بینهما من وجهة نظر 
السيميائية. فهما ماثلتان» من جهة. في الأعمال التي تستخدم مواد 
غير متجانسة» وتشتغل بالتالي على الترکیب (الورق الملصّق لبیکاسو 
(۰)۳(62950 شویترز و وبراك (8:2006))» وهماء من 
جهة أخرىء ماثلتان في آعمال تُمئّل عملیات جمع عناصر تُعَدْ 
مُتنافرةً بالنظر إلى وظائفها المُعتادة» سواء تحققت هذه العملیات آم 
لم تتحقق بواسطة مِقّصات أو لاصق (تلك هي مثلا حال ملصّقات 
ماکس إرنست 87250 ×4 )M‏ المشهورة. أو مقلصقات کارلمان 
(ممصامته)) وستاس (ءها8)). الأقرب إلينا). إذاً نحن نشتغل هنا 
على المدلول. وهی طريق ثالثة» وسطى» شقها جيري كولار أل) 
8ر16 مق له الحلصقة تطبیعة الال سف تن التماشك : قما 
يُسوّغها هو تفاعل أثر بين هذه الأعمال المختلفت وتفاغل موقف 
إزاء بعض القواعد الكفيلة بادارة الواقع واستعمالاته الاجتماعية. فلا 
عب من وجهة نظر آخری. من أن تسرغ الوسائل المُفعّلة - بلعب 
على الترکیب في حال آولی» وعلی التصویر في حال ثانية - مُقارباتِ 
مه ان مدو العائلة من اه ` 


ومثلما ننوي مُجاوزة التصنیفات بحسب الأجناس» سیکون علینا 
إذاء أن تُعفى آنفسنا من المقولات التاريخية» التی لن تکون فى 
نظرناء الا نقاط تعرف مريحة. 

وبالمقابل» نقول» سوف نجهد للمباشرة بتجمیعاتِ مدهشة. 
ومثلما أن بلاغ لسانية كانت قد سمحت برژية القرابة الحميمة بين 
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الاستعارة والمجاز المرسل. فان التفکیر بحدية فى نظرية عامة 
للصورة المرئية» يُفضي إلى أن ترینا ما هو مُشترك بين خطاطة وصل 
كهربائي وصورة شمسية (فوتوغرافیة)» بين نقش أثري في مِبْوّلةء 
ونرویق الأسلوب (خط واضح)» بين بييرّو ديلا فرانسيسكا (Piero‏ 
Francesca)‏ ۰06112 وخربشة طفل» كما بين طوطم هندي من 
الشاطی الغربي وبوسان أو فينلي» وبين ال «بينيي“ الياباني وسيراميك 
مدينة رُوان. 


الصعوبة الأخيرة» وليست الأقل صعوبة: هى اللغة الواصفة. 
لا قوق دید بإعياعها: لس شخي ان یضیب اه 
مجازیاً لمُصطلحات لها معان تقنية مُحددة في بعضها الآخر (فأي 
معنی یکتسب مصطلح المادة الخاص بدارس السيميائية» عند الناقد 
الفني؟ ومٌصطلح الموضوع الخاص بدارس علم النفس الغشتالتي؟ 
ومصطلح انتقال عند المحل؟. .. إلخ)» کذلك الخلاف کبیر داخل 
ميدانٍ علمي بذاته. إنها مرة أخرى طریق مليئة بالأفخاخ التي تنفتح 
آمام أولئك الذين سَيُجازفون بالكلام عن الصورء والأشكال» 


ينذرء في الجوهرء أن يكون لهم غير خِيارٍ واحد بين موقفین؛ 
يُمثل كل منهما عيبّه ومزيّته. !ما أن يعلنوا قطيعةً مع الماضي. 
ويبتدعوا مُصطلّحية جديدة جذریا وإما أن يجازفوا باستخدام كلمات 
القبيلة» جاهدين فى جعلها أحادية الدلالة. فى الحال الأولی» يُخشى 
لقي E A‏ قابل للقراءة» أي يُشبه 
عمل هؤلاء «المجانين الأدباء» - كما يدعوهم أندريه بلافییه ۸2476) 
(21216 - وهم مجانین خاصة لانهم قلیلاً ما يأبهون بالتواصل 


(نعلم بما جری في مجال علم النفس الالسني. للزوج 


20 


دامورت )(amourette(‏ وبيشون (۴160). وفي الحال الثانية» یتعاظم 
الخطر إذ یسمحون لانفسهم بالتقدیر التقريبي» وباضطراب الفن؛ 
وجبنْ الالتباس» وبآن يُقرّؤواء على أية حال» حتی لو کانوا الاکثر 
صرامة في العالی من خلال نظارات مُشوّهة. 


كما العهدٌ دائماًء» حين يتصل الأمر بالعرض» سيفرض الحل 
«الوسط» نفسّه. لذا سوف نقترح» من غير افراط في الوهم» معنى 
دقيقاً لبعض المُفرّدات الدارجت مثل حبة» ونمط» أو موضوع. لكن 
كان من المحتم أن تتلقى بعض الكلمات النادرة (مثل كلمة تشكيل 
أو شكل) معنی مُزدوجاًء سوف ننكب على تمييزه. ومن جهة 
آخری» حدّمت إعادة التقطيع المُعلن عنها بعض الإبداعات التي 
جهدنا فى الحد منها. ولا نعرف كثيرا ما سيكون رد فعل القارئ 
الذي دم له الفورمیم (الوحدة الشكلية الصغری)* والبلاغة 
التصنيفية» وفن تشكيل الإيقونات. لکن ألم يُعيروناء في ماض 
قريب» تحويلات (الأيُض)» وتحويلات البلاسماء المُستخدّمة مع 
ذلك منذ القدم؟ 

كان يمكن أن يكون عنوان هذا الكتاب بلاغة الصورة ‏ العنوان 
الذي أعلناه غير ذي مرة - أو بلاغة فن الرسم الزيتي. 

حين قدَّم أحد أعضاء مجموعة () مداخلة موجزة بعنوان: 
ائتلاف الصورة. في مؤتمر السيميائية الدولي الأول» في قسم 
مخصّص للعلامة الإيقونية» وجد أن أحد المشاركين يسأله بخسن نيةٌ 
لماذا لم يُسمع العضو المذکور صوته في واحد من آقسام السيميائية 
الأدبية الكثيرة. .. 


(*) ارتأينا استخدام مصطلح الوحدة الشكلية الصغرى» لأن وزن فعليم غير شائع في 
أوزان اللغة العربية. 
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الصورة كان یمکن أن تخدم الکلمة كثيراً الأسلوبية الادبية التي 
تتطلب من بعضهم بذل جهدٍ حقيقي لكي ینسی أن كلمة صُورة التي 
تحتل (خمسة آعمدة في مُعجم روبیر الکبیر» الطبعة الأولى) تعني : 

1. عادة انتاج معکوسة یعطیها سط مصقول عن شيء ینعکس 
فیه. مثال: نرسیس عاشق صورته؛ 

2 تمثیل شيء من خلال الفنون التخطيطية. أو التشكيلية. 
مثال : ميدالية مصکوك علیها صورة ملك. 


يجب انتظار مُعجم (Quinto)‏ لنقرأ: معنی ا . وأدبياً. انظر : 
مجاز» تشبيه» تشکیل. استعارة. مثال: «تعبيرٌ يرسم صورة؟. 


لقد انشغلت المجموعة التي وفع هذا الكتاب زمناً طويلاًء مع 
آخرین» بتلك الضروب من الصورء التي راقها أن تسميها 
(تحویلات» أو بالتنازل للاستعمال الشائع «تشکیلات». وبعد عشرین 
سنة» سوف زود الجمهور ببحث عن بلاغة الصورقت بالمعنی الثاني 
في مُعجم روبیر. بلاغة الصورة: ولقد سبّق أن استخلم رولان بارت 
هذا العنوان فى واحد من آشهر مقالات مرحلة دراسته للعلاماتية. كان 
الأمر متعلقاً - ومن لا یذکر هذا؟ - بشرح صورة اشهارية عن نوع من 
آنواع معجنات غذائية. لم يكن فیها مجال للشك: لم يكن الأمر 
متعلقاً بالأدب؛ فنحن تماما في المعنی 2. ولهذا المعنی 2 
استعمالات خاصة. ومُعلمنا یحدد أنه يُستخدم خصوصاً ل «رشمة 
صغيرة تمثل أشخاصاً دینیین آو وثنیین». ومن الم و کد آنه لڻ يخطر 
في بال مُتحدث أريب أن يتكلم عن صُوّر مايكل أنجلو -6:696) 
(28ه على سقف كنيسة السكستين. حتى أننا لن نخال أنها الغداء 
على العشب. 

إذاء كان يمكننا أن نزين هذا الكتاب بعنوان بلاغة الرسم 
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الزیتی» نظراً إلى أن هذه الكلمة الأخيرة الأقل تجریدا» یندر أن 
تستطیم تضلیل القاری - آو الكثبي - کاتب السیرة - 
التحفظات. 


تحت مادة (رسم زيتي» »)peinture)‏ يحدد لنا مُعجم روبير أن 
الكلمة تعني : 


1. فعل 5 الزيتي» ومجازاً نتيجة هذا الفعل. 


مرتي رل على مساحة سح بواسطة الألوان. . E‏ 


لكن لكلمة رسمء (ععنخمكم) المشتقة من (2+ناءام) اللاتينية 
القديمة» فى أيامناء دلالة جمالية لا جدال فيها. على أن مجموعتنا 
الام یی ا القيمية» اف وجهة ۳9 
وشات الدعائية الضوئية» الومضات a‏ والطوابع البريدية » 
والنقوش الأثرية. .. الخ. فضلاً عن أن مؤرخي الفن (فن النجار كفن 
مهندس العمارة)» سوف دکوتا أنه كان لمفردة (تتاعزع) فى 
العصور الحدیثة» توسع آکبر كثيراً من استخدام المُفرّدة في القرن 
العشرین. وهم یعلمون أن میدان الرسم الزيتي كان مُمتداً إلى حد 
کبیر في استخدامه التقليدي» أي قبل تشکیل التعبیر المشووم: الفنون 
الجمیلت (الذي عفا عليه الزمن ۰ آصلا في مصطلحات علم الجمال 
الحديث)؛ وهم يتذكرون أن بوشيه (۰)80۲006 الرسام الأول 
للملك» كان پرسم مراوح بقدر ما يرسم لوحات فروسية» وأن 
رسامي «الجسر التاسع؛ لكي لا یکونوا جزءاً من الأكاديمية؛ لم 
یکونوا آقل من رسامین. وعندما كان لبوناردو دا فينشي عل 08274ع۲) 
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(ن2ذ۷ يرسم نموذج المظلي» لم يكن یفکر أنه ينذر نفسه لنشاط 
مختلف عن نشاطه حینما كان يرسم لوحة المونالیزا. ویعلمنا آرثر 
رامبو (4ننةطصسنظ عطات۸) في هذیاناته» أنه كان يحب «الرسوم 
الغبية» فوق الأبواب» والزخارف» ولوحات المهرجین واللافتات» 
والتزويق الشعبي». 

وبخکم أن أياً من هذه التمظهرات المرئية لا يفوّت بلاغة كهذه 
البلاغة» فسوف نتجنب مُصطلح صورة (ماعدا استخدامه فقط 
بالمعنی الحصري ل «الصورة المرئیة») ومُصطلح الرسم الزيتي 
(باستثناء استخدامه بالمعنی التاريخي). لیس المقصود هو استخدام 
العلامة المرئية بمعنی الصورة وإنما اعتبار الصورة علامة مرثية. 
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القسم الأول 


مدخل إلى الواقعة المرئية 


(فصل لول 


في بعض نظریات الرسالة المرئية 


1 عند فلاسفة اله 
فلا 6 






ا ولا حتى ا PF‏ 
صياغتها حول هذه فإذ نتفحص بطري التي تم 
اعتمادها فى هذه وتُعيد صياغة عن تفخصنا 
صياغة علاماتی» لمكن ریما من تمد © ي علیها 
نظرية التواصل | 

هذه هی ا بولا عندما ننکب على ظا ن التجريدي: 
فلن یقوم عرضنا كلع هذه الظاهرة في ذاتهاء ما مهما 


غو (1978 ,609 اد ا 


ههیری ني الفن التجريدي تحقيقاً لتحریم 
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«دوتیرینوم» المُعادي للایقونات. ربما جاء إفضاءً منطقیاً للصورة» 
وهو تمش ینطلق (1) من تِيميّة مُتفشيّة وسحرية» (2) تنحسر باتجاه 
رمزية غير مُتفشيّة قائمة على علامات عالية التوظیف. ثم (3) تشهد 
نزع دلالة الموضوع» مترافقة مع استبطان المعنی (حينئذٍ يغدو العمل 
الفني آویا). في آخر لحظة معروفة من هذا التطور (4)» قد ننفصل 
تماما عن الشي» المدعو «محسوسا* لكي نیج «علامات عارية من 
كل قيمة» ومن کل دلالة باطنیة». علاماتٍ لیس تنسیّها الا الفن 
التجريدي. 


دوماً بحسّب غُوء كان التطور الايقوني موسوماً دوماً بلحظات 
قطيعة جذرية» ولیس بسیرورة مستمرة ومتدرجة. وقد ولدت 
لحظات القطيعة هذه تغيراتِ في موقف الذات التي تتأمل المؤلّفات 
آي : نمضي بالتدریج من الذات الصدر. إلى الذات المحرقية» ثم 
إلى الذات الفاعلة, 


یسم القطيعة الأولى (من الصدر إلى المحرقية) ظهور 
المنظور”"» ويسم الثانية (من المحرقية إلى الفاعلة) ظهور الفن 
التجريدي .وبهذا الصدد نشدد علی ملاحظة آخيرة ل ج. ج“ غو: 
تسمح آشکال الفن التجريدي الحُرّة بلعبة واسعة من التنسیقات التي 
تعزو إليه إنتاجية مبتکرق ومن ثم مفهوم الذات الفاعلة؛ وهذا مُرتبط 
تحديداً بتطویر الفکر الریاضی والبنيوي الحدیث» حیث غدا من 
الممكن البرهان على ماهيات مجردة سوف نستطيع » لاحقاء آن 
نربطها بوقائع محسوسة إن توفرت حالة مماثلة ثمة إذأ» على 
السجلین» نوع من الإنتاج الفارغ. 


(1) لئلاجظ عرضاً أن الذات المحرقية» يجب طبعاً أن تتضاعف في الصورة 
المُشْرّهة. 
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ثم فى هذه المرحلت ما يدعو إلى ملاحظة أن غو نفس لا 
ينجو من تصور سلبي للفن المجرد - فهو یتحدث عن فك دلالة 
إلمدرّك» - مفهوم سلبي عبر عنه عدة مُنظرین بمصطلحاتِ مُختلفة: 
وهكذا یتحدث آمبرتو ایکو. الذي سنراه لاحقأء عن «رسائل من 
دون رمزا» ویتحدث کلود لیفی ستراوس (1601-51158155 0131106) عن 
«تخل في أول مستوى التقطيع»» وميير شابیرو Shapiro)‏ 0۷6۲۵۲ عن 
«علامات غير إيمائية». ولويس ماران (142112 ونما) عن «تعبیر 
المعنى من غير مرجع». وهاتان الصيغتان الأخيرتانٍ هما الأصح من 
دون شكء لکنهما ترجعان أيضاً إلى السلبية. 


۰ 


سوف ننقد هذه الطريقة في الرؤية. فهي مُفرطة الایديولوجية في 
طرحها المذهب الايقوني - التصويري - معیارل والفن التشكيلي - 
اا 


ليس من داعء فى نظرناء للحديث عن قطيعة بين إنتاج علاماتِ 
تصويرية» قد تكون «مقابرٌَ أشياء»» وفن تجريدي قد يكون إبداعاً 
خالصاً لأشياء جديدة (وبالتالي مستقلة عن احتياطي سابق من 
العلامات). 


يبدو أن عُو يفكر كما لو أنه كان للرسم التصويري واجب 
الإخلاص الممكن. ففي هذه الحالة» سيكون المثالي في الرسم 
الزيتي هو خداع البصرء أو الصورة العالية الوضوح» ونحن نعلم أن 
الحال لم يكن أبداً كذلك؛ وقد أشير منذ زمن بعيد إلى أن المشروع 
الحقيقي للفنان التشكيلي آو للرسام» أو للمخرج. .. إلخ. ليس تلك 
المطابقة مع الواقع. إذا كان ثمة تبادل مع الواقم» فهناك آیضا تحویل 


(2) نعلم كم استطاعت نقاشات الشعرية الحديثة عن ثنائیات معیار - انزیاح» قاعدة - 
انحراف» أن تجعل مُناورات کهذه مشکوکاً فیها (انظر : (1900 ,عععطصینمز0). 
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له في الوقت نفسه. (وقد صغنا هذه العبارة لموریس دونیز ۵6) 
(ونمع1 آخذین بالاعتبار بأن تحت كل لوحة مجازية هناك لوحة 
تجريدية وأن الاولی ليست الا ذريعة للثانیة). 


نشيرء من جانبنا» إلى أن الرسالة الايقونية لا یمکن أن تکون 
نسخة مصورة للواقع» ولكنهاء ودائماًء اصطفاء لما هو مدرك. 
فلتمتد تلك الخطوة المعممة إلى آنماط يمكن لتمددها أن یغدو آکبر 
شيئاً فشیناً بقدر ما یکون فهمها آضعف. مع الأخذ بعین الاعتبار 
الرسائل الإيقونية» نکون إذاً قد التزمنا سلفاً فى خطوة تعطی مکانة 
هامة للفن التشکيلي. ۱ ۱ 

هذه الاستمرارية العملية بين التشكيلي والإيقوني» يُتحقق منها 
على مستوی الدعابة: فتحلیل ج. م. فلوش (۳۱00 3۰ .[) (1981ب) 
للرسائل التشكيلية لكاندينسكي ».)Kandinsky(‏ وتحلیل ج. 
لامبرت (0670صهق1 .3) (1980) لبييت موندريان (2هة01هه21 )ع۳) أو 
تحليلنا لفان دير ليك امآ :46 هة8) (انظر الفصل العاشرء فقرة 
2 من هذا الكتاب) وهم ثلاثة فنانین ساهموا في ولادة الفن 
التجريدي تبين أن الرسالة التجريدية النهائية» تشتق في كل الأحوال 
من عمل مجازي عبر سيرورة من الأسلوب التنميقي المفروغ منه. 
انطلق كاندينسكي من الجبال» ومن قوس قزح» ومن الفرسان 
المسلحين بالرماح» انطلق موندريان من الأشجارء ومن الواجهات 
ومن المناظر المستغلة منهجیاً وأعاد فان دير ليك رسم اللوحات 
الزيتية القديمة الطبيعية التي تصور الطبيعة الصامتة ومنافذ المصنعء 
وهي المطبوعة سلفاً بمهنته القديمة كرّجَاجٍ. .. 

نرى إذأء آننا لن نستطيع تعريف الفن التجريدي بطريقة سلبية 
أو مخصخصة. الإيقونة» التي يمكن عزلها كبناء نظري» في النهاية 
أبداً عن أن تضخي بها في الرسائل المنتجة: فلا يمكن لأي ملاكم 
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مدفعي. 
المثالية» مع «تجرید من المادیة» مواز. یستشهد (ويؤكد) عبر عدة مقاطع 
لهیغل (136260)» ویقدر أن الرسم الزيتي یمیل إلى أن یصبح 
کالموسیقی : «علامة مفرغة من کل قيمة ومن کل دلالة داخلیة»؛ وهی 
عبارة لغزية» مستشهد بها سابقاًء ولیست مبينة ولا مشروحة. آخیر 
وفق و لا تحتفی ولادة الفن الزیتی التجريدي «بأولوية الدال 
التصويري» : بل تخلق لنفسها أبجدية من الأشكال والالوان التي ستکون 
قابلة للمقارنة مع الوحدات اللسانية للتقطیع الأول. هذه الوحدات 
ستکون إذاً فارقة (أو «تمییزیة» فى الجهاز الاصطلاحی ‏ عُو) وغیر ذات 
دلالة» لأنها «آفرغت من الواقع»"* وهکذا نخلق «أشكالاً خالصة» بأثر 
آفلاطوني : «تلاشی المحسوس». اختفتِ المادة. 

من وجهة نظرنا. من الأفضل أن نتکلم عن إعادة تأهیل مستمرة 
لمستوی التجرید؛ بدل أن نتکلم عن تجرید مادي ۰ يخفي شيئاً 
فشيئاً الاحالة على مرجع مخصوص. زد على ذلك آننا یمکن أن نبين 
أن مستوى التجريد ذاك لم يكن أبداً عديم الوجود. 


1 الاختلاف والتضاد 
رأينا أن اللحظات المتتابعة من تاريخ فن الرسم الزيتي تترابط 


بحسب غو تبعاً لنظرة المشاهد. والحال أن من المثير للدهشة التحقق 


(3) الاختلاف الكبير ‏ هنا أن هذه الوحدات غير الدالَّة (وهذه أيضاً صياغة سالبة)» 
وغير المُفيدة. في مُقابلة وحدات دالّة في ما بينهاء لا يمكن» حتى مع صرامة المُصطلح» 
أن تسمى ١مُميّزة)‏ . 

(4) على كل حال» هذا مُصطلح مهم لأن الرسم فن مادي. 
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57 أن باحثاً معاصراً هو جان باري (1978 ,28115 1632) یجعل» هو 
الاخر من النظرة» المفهوم الاساسي لفن الرسم الزيتي» سواء كانت 
تصويرية أو مجردة. 


بادئ ذى بدءء انتقد بارى» بقسوة كما هو شأنناء التمشى 
الابستيمي الذي لم يكن الا تطبیق ومجرد نسخ سيط تیوه 
الالسنية في المجال المرئي. هذا النوع من الاختزال يودي إلى 
مخاطر یقول محقاً: «بألا نری إلا ما نقرأ» وأن نفقد بذلك کل ما هو 
خاص بالمرئي *. 

ولتجنب تلك العقبات» یعتمد باري على میرلو - بونتي 
)Merleau-Ponty, 1945(‏ وعلی لیوتار (1962 ,تعاه1) ضمن موز 
«إعادة اکتشاف الجسد» والدال والمتعة. 


الادراكية تشکل ظاهراتی اندماجاً فورياً في العالم ومن العالم». 
تلك التجربة هي الرائدة دوماً لأنها تسبق (ولها الأولوية) على 
شرحه الخاص. 


والحال أن تلك التجربة المرئية والمسموعت سرعان ما خمدت 
في اللسانية» أو بتعبیر آصح. تجاوزها الزمن لصالح المدلول: 
فالدال إداً «يغمر ذاته بالنسیان» و«یغدو شفافاً» أو «متعدیا». 


آما لیوتار» فقد عده باري» من آوائل الذین آلحوا على إعادة 
اکتشاف «الدال المرئی» (والذي یدعوه بطريقة بائسة تصويرياً). 


(5) سوف نری فى الفقرة اللاحقة» إلى أية انحرافات» تقودنا تلك الامبريالية اللغوية 
(اللسانیة). 


32 


إن الأولوية الأنطولوجية (الكائنية) لذلك الدال المرئی» قد 
أكذت بکثیر من النطلقات» بأکثر مما كانت علیه التأکیدات البنيوية 
بشفافیتها: لن یکون للتصويري من مرجع ولن يحل محل شيء ماء 
وسیکون لذلك آثر في حرمانه من كل مکانة سيميائية وبالتالي إعاقة 
تعریفه بصفته «دالا) . 

ولکن برهاناً آخر للیوتار هو آکثر آهمية وأقل إثارة» ففي نظره 
قصد الاختلاف الخالص. الجذري. ذلك الذي لایمکن أن يعطي 
مجالاً لأي إقرار. 

إن الاختلاف. باعتباره خارج النظام» «یتماشی مع القلق»؟. 


إن إدراج مفهوم التضاد» كما نفعل» يجب أن يجعلنا يقظين 
عَقَبَ المحاجة الليوتارية. لأن هذه العاقبة متكوّنة من تمییز الاختلاف 
والتضاد : 

إن التحایل الانساني لکبت الاختلاف. خارج النظام في البدی 
یتمثل في ادماجه في النظام وجعله قطباً لتضاد ما. وهذا ما یحوّل 
بالطبع وضع الاختلاف. إذ ايُسْترد؛ إذاً ویصبح معقولا. 

ولا نستطیع مع ذلك قبول تلك النظرة المغرية كما هي. ففي 
الواقع يبدو أن لیوتار حکم بطریقه سلبية «تحت دعوی المعاییر 
الأخلاقية» على مناورة إنجاز الاختلافات. 

يُظهر هذا الحكم أن الفيلسوف يفضل شخصياً قراءة باخوسية 
للرسالات المرئية» لكننا لا نستطيع أن ندعم وجود خارج عن النظام 


(6) صيغت هذه الملاحظة لتروقناء لأنها على العكس تقوي مفهوم الفن الارتدادي 
(انظر (1976 ,ل »مناه ©))» الذي نظن بالتحديد أنه يُولّد الغبطة بحذفه التميزات. 
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حیث يغدو کل شی- اختلافاً مطلقاً ومخاطرة شاملت وهو ما یقابله 
داخل يصبح معه كل شي واضحاً ومطمئناً. واد هذه الا ۳ 
الصرف المعقولة فلسفياء ليست معطی وجودیا لان النظام نفسه ‏ في 
الواقع لیس معطى» لكنه بني بشكل تدريجي. معايناً الاختلافات 
ومُبَئِيئاً إياها. لأنه في الواقع ليس أكثر من نظام مدمج من 
الاختلافات © , والحال آنه. حتى في الحالة المنهجية للتعارض 
السيميائى» تستمر الاختلافات بأن تس حقاً كتنافر مقلق. ويوجد 
أدب مرح لتعليقها (والحالة واضحة في الشعر بشكل خاص؛ انظر 


.(groupe ۲, 6‏ 
ولکن لنعد إلى جان باري. ففي ما تلا من برهانه ینتقد لیوتار 
لأنه تخیل إمكانية نزع الشرط عن العين» وأننا نستطیع أن نقودها إلى 
ملاحظة التباين الصافي كما هوء فيشير باري محقاًء إلى أن هذا 
العزل الشرطي هو شيء مستحيل» لأن إواليات الترتيب» وفي قسم 
كبير منهاء مركبة سلفاً في العين بل هي حاضرة لدى القط والضفدع. 
وستكون لدينا الفرصة. في الفصل الاتي لنصف مطولاً تلك 


1 اللّبس والإدراك 
إن هذه المعضلات المتصلة بالمرجع» والاختللاف» وخصوصية 
القراءة الاختزالية تطرح بالضرورة على كل تحليل جدي للصورة» 
لنرى إذن الحلول التي أتى بها باري. ' 


(#) کون الشيء خارجياً. 
(7) هنا نعثر ثانية على صياغة بطريقة أخرى للمُشكلة التي قادت بياجيه إلى اقتراح 
المصطلحات المُزدوجة للتمثّل والارتياح. 
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وبدل أن نعتبر حصرياً الوظيفة السيميائية للاشارة (وهي ربط 
ذال اودلو سسانل الات عن یه العلاقة اش »دما كلك 
الاشارة مع العالم» انها علاقة غريبة ولتت بو یور مصطلح 
اللي الاين اند كرى الیل ۸ ضيف عن اللشكل 
بمصطلحات تتقارب بعض الشيء مغ علم النحو التوليدي. ومکذا 
سیغدو الدال «بنية سطحية» والمدلول ابنية عمیقةا» والحق أن 
العلاقة السيميائية بين الائنین «مترددة» ولا تجعل مفهوم الايقونية 
واضحا. 

لذلك سنبحث في النظرية الادراكية المنحدرة من نظرية علم 
النفس الغشتالتی (عiعهاهطءروم٤اهاءءB)‏ من آمشال غومبریش 
(طوزه00)) ورودو او نهایم Arnheim)‏ 1000615) وغريغوري 
(Gregory)‏ . ..إلخ» حول اسن نظرية اللبس. 

ولكن ماذا تقدم تلك النظرية إلى باري؟ تقدم آولاً أوهاماً 
إدراكية (رغم آننا أنصفنا منذ زمن بعيد نظريات تبسيطية للفن باعتباره 
وهما). ثم تقدم شروطاً للرؤية يمكن من خلالها لإدراك فطع ناقص 
أو إهليلجي» أن يثار بعدد لا نهائي من الحوافز» يمكن وصفه 
بالمقابل کداثرة أو كقّطع ای إنها کم ارات عرست أن 
یکون لنا فیها خیار؛ خیار هو في العمق رهان. وآخیرا الحالات 
القصوی التی هی مکعب نیکر Neke‏ وکأس روبین (صنطنن؟) . .. 
إلخ. ففي هذه الحالات التي لا يمكن البت فيهاء یستحیل الرهان 
ويتردد الجهاز الإدراكي دون انقطاع بين احتمالین. 

ومن هنا نستخلص مع غومبريش بأنه امن المستحيل أن نفهم 
اللبس كما على هذا النحو). 


تأکید» سرعان ما سيتحول إلى هذا المفهوم الباريي بامتياز 
«الإبهام مکبوت) . 
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وقبل أن نتابع» علینا أن ننتقد حالاً تلك التطورات. وفي 
الواقع» من یکبت؟ ما هي تلك اللحظة الماكرة أو الکسولة التي 
تمنعنا من رؤية اللبس الجوهري في تألقه؟ 

الرهان الادراکی انعکاسی بامتیاز» وتلقائی» لأن هذا الاعداد 
م کی زا نها فی تلك الحوال التى لا 
دكن البت فيهاء الجهاز الإدراكى خسنا نرق المتعاقبين تباعاً. 
سيكون علينا أن ندرس تلك الظاهرة التى وسمها آتناف ,396ءمااه) 
(1871 اران ادد لک یب ال هنا أيضاً بين العروض 
الطبيعية والعروض المصطنعة: إذا كانت الطبيعة» (كما یفترض) 
واحداء فليس على الابداع الانساني أن يكون كذلك. وفي الواقع؛ 
بعيداً عن كبت المبهم» کل هاو للصور يستطيع أن يرصد تعدد القيمة 
فيهاء والتي يجد فيها متعته. وقد أراد جان باري محتمیاً خلف 
he E‏ ال مراک ا 
دلتقط كى آن وانمته الاغیاه التعاقه فى جهاوتا اور ون 
يبقى ادكه إدراكها تباعا وتصور أن تلك الادراکات المتعاقبة 
يمكن أن تقود إلى الحافز عينه. 

وتلخيصاً لما سبق» فموضوع الرؤية أحادي القيمة» وليس تعدد 
القيمة» سوى تتابع لأحاديات القيمة تلك. 

أو أيضاً: نستطيع تصور تعدد القيمة» ولكن لا نستطيع رؤيتها. 

1 بناء القراءة 

آما وقد أصبح فضاء اللوحة مبنياً» والمطلوب الآن هو أن نری 
کیف. إن فرضية باري الموسسة على ظواهراتية العلاقات بين الفضاء 
والنظرة» هی قائمة بالتحدید على أن نظرة الشخصیات الممثلة تبنی - 
مع آنها لامرئية - بذلك فضاء الصورة. ۱ 
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قبل تطبیق هذا المفهوم على اللوحة الجدارية المشهورة - تقدیم 
العذراء إلى المعبد لجیوتو  )01000(‏ یرفض باري - سلفا 
«الخطاطات المبسطة». أو الخطوط المنظمة» «المتمثلة فى اختزال 
بوسان (طلعوا۳0) فى عدة مشلثات» وتیرنر (10786۲) قی شکل 
حلزونی» ودو لاكروا (00612601) فى شكل زخارف ري ولکن 
تحلیله ذاك لا یوصل إلى ف آخر غير خط منظی یکاد یدعوه 
هو. «شبكة». ویتکون ذلك الخط فى الحالة المحللة هنا» من 
المكلف الذي ثمثله نظرات الفاعلین الرئیسیین الف مدعوماً 
بمختلف المتوازیات والمتعامدات. 


نحن لا نبحث عن تشویه ذلك التحلیل» الذي بحتوي غالبا 
علی ملاحظات عبقرية ویشهد حقاً علی حساسية بالغة. نرید آن نشیر 
فقط إلى أنه لا یمکن لنظرية للصورة أن تکتفی بأداة مصنوعة لهذا 
الغرض» قرو تست نجل عوك ضوع وف الحالة الراهنة لا 
يكون تعميم المنهج إلا أقل من أن يكون مضموناً» و لا يتطرق إلى 
أي من مقتضياته النظرية. 

ستتيح الظروف لنا كشف عديد العرائض على المبدأء أي العمَهُ 
النظري للموضوع. 

لم يحدد جان باري كيف تحرى» وعزل» وتعرف على مختلف 
مرجعيات اللوحة (نذكر أنه استدعى فى تحليله 7 شخصيات و 16 
ا اهدق أن اقول كنا كينب او التطوط 
الملائمة» وحتى كيف يتأتى مفهوم الخط ذاك. فضلاً عن ذلك» إذا 
تصفحنا اللوحة بعين غير متحيزة» فإننا نجد فيها عدداً من الخطوط 
التي لا تدخل في أي من حزم خيوطه الموازية» خصوصاً المنحنية 
منها والمكسورة. بدعوى أي شيء تمحى؟ من يستحق ملامة كبت 
المتنافرات؟ 
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تبقی في ذات الترقب معاییر تقطیع الرسالة. لا سائل عن سبب 
هذه الاقترانات التشكيلية» سواء كانت ترديداً أو تدعيماً للتشکیل الا 
لنشير بشكل سريع إلى أن الأمرء يتعلق بإقامة «الملاءمة بدءاً من 
العالم إلى الانسان» ومن الفضاء إلى النظرة». 


5.1. النظام والفوضى 

دون أن ندعي بأننا حللنا تلك المشاكل الرائعة» سنقترح منهجية 
تهتم بتعريف فرضياتها على الصعيد الأكثر عمومية للصور المرئية» 
وليس فقط على صعيد الرسائل الخاصة. والتي يستخلصها هذا 
العمل أو ذاك من ذلك النشاط ذي الخصوصية المتمثلة فن الصورة. 

إن عناصر هذه النظرية سوف تقدم بصورة دقيقة جداً عبر 
الفصول المتلاحقة من هذا المؤلف» ولكن بغية توجيه القارئ» 
سنعطي منذ الآن رؤية تأليفية لموقفنا من بنينة الرسائل الإيقونية. 

سنستطيع أن نتكئ بيسر على البقايا الحديثة العهد لنظريات 
امتحنت منذ قلیل» وأيضاً لأن الربط بين المفاهيم المستعملة هنا 
والتفكير في الفن» لا يحمل طابع الضرورة. 

ونحن ننتج الإيقونات» يبدو بجلاء آننا «نعالج» كيانات شكلية» 
بتكوينها لنظام» يكون لها استقلاليتهاء ولكننا نبنيها اعتبارا من 
محرضاتٍ من الحسي. 

تنشأ تلك المعالجات باتجاهين متعاکسین» متوافقت في حالة 
الفن» مع البحث عن متعة خاصة. 

ويتمثل المسلك الأول في خلق نوع من وضوح القراءة 
وقابليتهاء وذلك لإشباع رغبة فهم الطبيعة أو العروض المصطنعة. 

إن هم الإدراك العقلاني هذا يمثل أولوية داخلية. وعلى 
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العكس» یحاول المسلك الثانی» أن یخلق من جدید فى عرض 
مصطنع بعض *الغضاضة العابرقه» آي انكساري مصطنم. (انظر 
الفقرة الاتیة). ویترجم هذا المسلك آولوية خارجية. 

إنهما هنا قطبان لکن لم یبرهن على آنهما یتدافعان في رسالة 
معينة. وفي الحالتین؛ الإحساس الممکن بالمتعة الجمالیف یمکن أن 
ينتج من افا العصیبات الدماغية» . 









( إضافة أوامرء زيادة للقروئیة) 
( إحالة إدراكية» تناسب الحسوس وغير احسوس) 


(اضافة فوضى» زيادة اللامقروئية) 


یطرح هذا المنوال سؤالاً مهماًء سنعود إليه لاحقاًء هو معرفة 
ما إذا كانت الانزیاحات التي یقدمها المشهد المصطنع. بالنسبة إلى 
المشاهد الطبيعية» هي ذات طبيعة بلاغية أم لا (انظر الفصل 
السادس). 


إذا كانت من طبيعة خطابية فهی تمثل إذاً حالات خاصة من 
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حذف ‏ اضافة قیاساً إلى الدرجة صفر التی ستکون مکونة من 
المشهد الطبيعي © ؛ 1 

وهكذا سيكون في حوزتنا عمليات بلاغية هي: 

() حذف التنافر 

إضافة النظام 

(ب) إضافة التنافر 

حذف النظام 

نستطیع معالجة الاتجاهین أكثر. لو مررنا على مستوی الآثارء 
للاحظنا أن المیل الذاتی یخلق طرازاً مولداً لنشوة الکون» ویستعید 
هدأة الفهم» ویمنح تا بين الانسان والعالم : إنه ميل آبولوني. 

علاوة على ذلك» يطرح الميل الخارجي الذي يولد حيوية غير 
متناسقة. المشهد بحداثة مطلقة وغير قابلة للاختزال» وبنوع من لا 
ينفذ من التعالي» يجرد دفعة واحدة أدواتنا للفهم» ويتركنا في حالة 
من النشوة والخدر (في حالة دیونیسیة) *. 

إن تعارض المیول التي نعزلها هو قطبي» ولکن الحذف والاضافة 
من کل عمل هو جزئيٌ فقط. سیظل هناك قلیل من التنافر دائماً» حتی عند 


(8) لاحقاً سوف يُعاد استخدام هذه المصطلحات كلهاء الحذف - الوصل» الدرجة 
صفرء المرئي والمدرك . 

(9) فلنستعر من باري استشهائین یوکدان هذین المیولین المتقابلین. ففي رأي 
غريغوري» «يمكن لفكرنا الأكثر تجريداً أن يكون امتداداً مباشراً لمحاولات العين البدائية 
الأولى في تفسير البنى بعلاقتها بالموضوعات الخارجية»» على حين أن قوام طريقة الفن» 
في رأي ف. شكلوفسكي (كاة01»10 .۷). «تضليل الإدراك» فالفن» بتضلیله وتبطيئه» 

واظلامه نلادراك الذي تراقبه الآليّة» يُعيدنا إلى «الشعور بالآشیاء». والی «حضورها 
اللغري». والحق أن استشهاد شكلوفسكي يقود في طريق مُعاكسة للتي سلکها باري» الذي 
اعتقد بقدرته على الاعتماد علیها. وبالفعل» ليس العمل الادبي في رأي باري » «مضللا) : 
فهو قابل للقراءة» حتی لو كانت قابلية القراءة تلك متعددة. 
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رسامین من مثل بييه موندریان أو ليون ویدار (۷۷47 ۰)102 
وبالمقابل سیبقی القلیل من التنافر عند فناني المبهم واللامقروء. 

وفی کل الأحوال هذا شىء آساسی بالنسبة إلى نقاد الفن» لأن 
لذلك ایرآافی .تل المشكلة المزعجة المتمثلة فى العناصر الملائمة 
وغیر الملائمة في الرسالة المرثية. لم یمد هتالك من اعتباطي لمزل 
بعض الخطوط لأنها تدخل فى مخطط القراءة» ولا إلى تجاهل 
البعض الخر لأنها لا تدخل فیه. ذلك لان ما یفعله فن الرسم 
الذي هو تنوع على الادراك ببساطة» هو أنه يغير» نسب الخليط 
«الطبيعي» بمعنى أو بآخرء أي يزيف أو يؤثرء في القوة الكلية 
للإدراك» أو على العكس من ذلك» في عجزه الكامل. 


وفي كل الظروف يبقى المشهد الطبيعي هو الإحالة الصمنية» 
إنه التمازج بين خطوط مقروءة» - حسب تجميعات حواسنا» مستعينة 
بتجميعات ثقافتنا - وخطوط غير مقروءة» تقاوم التحليل والتأويل. 

في تحليله لجيوتوء يسارع جان باري إلى انتقاء الخطوط 
المسماة مناسبة» ولا يستخرج الأخريات» إذاً إنه المذنب الأول بكبته 
للاختلاف» لأن منواله غير مهيأ لقبوله. 

وفي الواقم» نجد أنه من المستحيل إقصاء كل اختلاف .حتى 
«الْمُربّع الأبيض على خلفية بيضاء»» يحتوي شيئا من ذاك الاختلاف. 
تناسق وتنافر» كلاهما عمق للآخر» عمق ضروري عليه ينفصل 
الاخر ویمکنه آن یکون مدرکاه یاخذ بعین الاعتبار الطبيعة التباينية 


لكل إدراك*'. 


(10) آما ما سوف یوکد هذه الطريقة فى الرؤية» فهی مُقاربة المشکلة بمصطلحات 
الادراك التي سنتناولها في الفصل الثاني. 
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هذا التحلیل» السهل القبول بالنسبة إلى الفن التصويري» یبقی 
صالحاً للفن التجريدي كما یحاول آن يوحي به الجدول و 





2 مقارية للحمالية العلمية 

2 كما سنری في الفصل الثاني» العين ونظام فك الرموز 
المرتبط بها (نظام الشبكية» المکون من الشبکية ومن قشرة الکظر)» 
الهيمنة الملونة لما نراه من بریق. وفي الواقع» إذا كانت الصورة 
مجرد مجموعة من النقاط فانها لا تثير اهتمامنا أكثر مما تثيره شاشة 
تلفاز عندما لا یکون فیها برنامح. حتی إن حقيقة أن تسمی هذه 
النقاط العاتمة والمضيثة التی تتحرك بطريقة غير منتظمة على الشاشة 
«ثلح!. تجعل الحدیث فیها يطول کثیراً عن ملکتنا وارادتنا في تأویل 
کل صورة حتی الصورة الاکثر قنوطا في خلوها من المعنی. 

(الشیء ذاته على شاشات الرادار» زمر النقاط الفاتحة المتحركة 
فى غیاب أي صدی قابل للتعیین كانت تسمی «ملائکة»» حتی 
اكتشف بأنها آسراب طیور مهاجرة). 

نستطيع أن نقول ذاً إن الرؤية هي مجموعة من الآليات التي 
تنشئ روابط بين زمر النقاط» التي تنبثق منها روابطهما وخصائصهما. 
ولا تكتسب الصورة دلالة إلا عندما تكون مبنينة. 


2. الذات والموضوع 
بيد آنه علینا آن نتصور» من جدید» أن تلك الإواليات نشأت 
خلال تطور الأنواع» مرتبطة بالكون الذي يحيطها. فهي بهذا المعنی 


42 


انعكاس لبنی الكون» لأن «الواقع» ليس هو ما يعطي آشکاله 
للعلامة"“. كل نظرية حول المشاهد الطبيعية ستحمل لنا إذا 
معلومات قيمة عما یمکن أن تکونه العین والجهاز العصبی الدماغی 

یمکن لنظرية الأشیاء المنکسرة لبینوا ماندلبرو 8685016) 
(معطلعه‌مع/( (1975) أن تتجلی» بشکل خاص. فائقة الفائدة لمقارية 
المشكلة المثيرة 1 «جمال الطبیعة»2, 


آظهر ماندلبرو بأن عدداً من «حرکات الطبیعة» (نوسان المحور 
الأرضي» والتیارات التحت - بحرية» وفیضانات الأنهار) تماماً مثل 
عدد من «الأشياء الطبیعیة» (مثل سواحل» آنهار آشجار» سماء 
مرصعة بالنجوم» غیوم. ..) تمثل لانظامية فريدة تماما. هي ليست 
غير منظمة تماماء كما حال ضوضاء بيضاء عشوائية» وليست مرتبطة 
بقوة كما في حالة الضوضاء البراونية”"» ولكنها في منتصف الطريق 
بين تتال أبيض «مفكك جداً» (استعارة أخرى معبرة) وتتال براوني 
«مرتبط جدا). 


() يتوافق هذا مع معارفنا عن الدماغ. والدماغ» في نظر یونغ (۰)1965 «خريطة 
البینةا . وما هو في البداية إلا مجموعة من العُصيبات التي لا تمتلك الا قليلاً من التأبُطات 
المُسبّقة» لکنها موقلة للتراْط عن طریق التعلم. مما ينتج شاكلا (والمصطلّح مستعار من 
الغشتالتیین؛ لکنه يتلقّى هنا معنی أدَق) في الدماغ مع بعض أشكال المحیط «النافعة» . 

و و و ی 


نعرض مانب ثقافية ع عن ی وتات دينيّة أو علمانية) ١‏ لكننا كذلك غير قادرین في 
البداية على استبعاد افتراض أن هذه الأخيرة تظهر لنا مع بني خاصة باثارة المتعة الجمالية 
(1979 ,هعطه0©)» لا يخشى من بحث هذه المشكلة التي سنعود إليها في الفقرة 2. 4.). 

(13) التشوش البراوني مماثل للحركة البراونيّة» التي يكون فيها للجزيئات حركة غير 
مُنتظمة» وهكذا يعتمد أي وضع على الذي قبله اعتماداً عضوياً. تصف حركةٌ كهذه مساراً 
كل نقطة فيه مُحصّلة من سابقتهاء من خلال انتقال عرّضي على طوله وفي انجاهه. 
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یمکننا اعتبار أن وسائل |دراکنا تتوافق تماما مع بعض المشاهد. 
فهل لنا أن نستنتج من ذلك أن هذا التوافق هو بالضرورة مصدر 
للمتعة؟ تلك مشكلة لا یتردد ماندلبرو فى معالجتها بالاجابة 
الها من دالواو وال 

تقوم الإجابة في المرة الأولى على تسجيل أن بعض المشاهد 
لها نقاط مشتركة حتمية: فساحل» وذروة جبلية» كما السماء 
المرصعة بالنجوم» تمتلك طابعاً انكسارياًء حسب المصطلح الذي 
أدرجه ماندلبرو. إنها خزانات فضائية من عدم التنظيم (وتحافظ على 
عدم التنظيم هذاء سواء لاحظناها من قريب أو بعيد)» وهو ما ليس 
مرادفاً تماما للخزانات العشوائية» والتي» كما نعلم من علم التحكم 
الآلى (1964 ,اعاودمه)» ضرورية للفعل. والأكثر فعالية أيضاً هى 
الخزانات الفضائية الزمنية: غيوم» آمواج» أوراق» ألسنة لهب؛ حیث 
إن مجرد قشعريرة خفيفة في الزمن تضيف إلى اللامقروثية. أن نتكلم 
عق الافتنان آمر لا يقني شا کییرا: کان یمکننا آن نقول وهو الاک 
فائدة أن کواشفنا عن الأسباب هی معطلة لأنها عاجزة. هذه العطلةء 
هي نوع من العطلة المدهشة التي قام بتجربتها الجمیع؛ هي راحة 
بهيجة لأنها لا تشجع التفکیر العقلي والذي لا سلطة له الا على 
«الشکل» . 

تکتشف آثار صورية لهذه المتعة هنا وهناك في الرسم الزيتي: 
آوراق الشجر ل رینولدز (86920145)» غیوم تیرنر» حائط فیرمر 
(۰)۷۵۵۵ .. من المعروف کم هو صعب أن تنجح في رسم آوراق 
شجر أو بحر أو ثنايا فستان» أو غیوم» بحيث تبدو «طبيعية». 

يمكن لنظير لهذا في الأدب أن يكوّن الصعوبة الکبری في «قصة 
حلم». فالتطرف في الانتظام. والقصدية إلى الدلالةء إنما هي أشياء 
سرعان ما تدرك كانزياحات عند دوانييه روسو (Douanier Rousseau)‏ 
(تناظرء أشجار من الكرات. ..). ولكن المبالغة في التنويع ليست 
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باقل قابلية للادراك : یعدم منها عند رودولف بریسدان ۴0001006) 
Bresdin)‏ أو عند بعض السرياليين. 

وفي الحق. أن ترسمء يعني أن ترسم شكلاء أي أن تمنح في 
الحالة المقدمة هنا شکلاً لما لیس له شکل» حذیا. فی الحالة التي 
یکون فیها الموضوع انكسارياًء یصبح الشکل جا و 
مرتبطاً بالسلم الذي من خلاله نتفحص الظاهرة والذي یمکن أن 
یوصف بالأحرى «کشکل غشاء». 

يذهب ماندلبرو (1983) أكثر بعدا وأکثر قطعية فى أحد 
منشوراته الأخيرة. فبعد أن حدد بدقة خاصية التشابه الذاتی» دشر 
مبتذلة»» «بتناغم بين الجزء والکل»» ذهب إلى حد التأکید أن هذه 
الخاصية هی أساس جمال الطبيعة» وأنها «جزء لا يتجزأ من البنية 
الهندسية للعالم». يمكن للفن أن يستلهم من هذه المبادئ. لقد 
صنعها حدسياً في الماضي» ويمكنه أن يصنعها اليوم مستعيناً 
بالحاسوب. ومحصلة هذه الخطوة» أو الفن الانکساري» «هو في آنِ 
غریب جداً ومألوف جداً». 

إن إدراك معنى هذا النص ليس بالأمر اليسير. إنه يفترض خاصة 
أن يكون طابع التشابه الذاتي منفصلاً لا متصلا*۰ لأنه بالإمكان 
أيضاً أن نميز الجزء من الكل. 

ما يستوقف أيضاً فى هذه البنية الانكسارية» هو الجانب الوراثى 
للبنيان» حيث تطبق الخوارزمية إلى اللانهاية» من المجهري إلى 
ا 


(14) لقد أعلنَ ماندلبرو هذا بوضوح.ء (1975: 28). 


)15( تذکر هنا بالمصطلحين «تشكيلات بمستوى ثابت» و«تشكيلات بمستوى متغيّرا» 
اللذين طوّرناهما على صعيد بلاغة الرسائل اللغوية (وهما مصطلحان مُنخرطان في مجموعة 
نإء ط1970). إذ يعمل الانسجام بين الجزء والكل (الانسجام عند ماندلبرو هو التماثل) = 


45 


22 القریب والبعید 
تبدو الصدفة مفهوماً بقاومه الدماغ الانساني بشکل عابر. فنحن 
نعلم أنه من المستحیل علینا أن نلفظ تتابعاً عشوائياً من الأعداد 
والأکثر استحالة أيضاً هو أن نتلفظ بجملة من الکلمات غير المنتظمة. 
وربما من الواجب» وفق وجهة النظر هذه. إعادة النظر في بعض 
ترکیبات جاکسون بولوك )1946( (Jackson Pollock)‏ من مثل (Free‏ 
(صتده5 «شکل حر . 


فى هذه المرحلةء اکتشف مبدأ جدید یتعلق بالادراك المرثی 


غوجل (1978 ,00861) یمکن أن یستغل بشکل مفید في النقاش: وهو 
مبدأ القرب «التجاور» الذي سبق أن لمحه علماء نفس الشکل. 


وظيفة جهاز الرژية هي تنسیق المعلومات وقد اکتشفنا أن ذلك 
التنسیق یتشکل من المعلومات المجاورة على وجه الخصوص۰ آي 
الملاصقة: فکواشف العلل التی سنصفها فى الفصل الثانى تحدد لنا؛ 
نحا ما :]ذا حاتت تقاط معا مرتبةً» عبن حدم انا تا 
لش یت 

عند الوصول إلى مستویات أكثر عمقاً في التحلیل؛ ننسق بين 
معلومات تتباعد الواحدة عن الأخری أكثر فأکثر. ویمکننا القول إن ؛ 
«كل عنصر في الحقل یور في إدراك جاره والعکس بالعکس». 

درست هذه الظاهرة خصيصاً فى سياق دراسة ادراك الحرکت 
وفي فضاء فاي الابعاد. زن قانون التجاور لیس بأقل صلاحية ایضاً 


= «عمودياً» على طريقة مجاز مُرسل» أو بصورة آفضل» على طريقة إرصادء ولا يعمل «أفقياً» 
على طريقة استعارة. والحال أنه نظراً لِتعلّق الأمر بالتماثل» ستكون لدينا بنية لها في الوقت 
نفسه طابع المجاز المُرسَل والاستعارة» وسيكون الإرصاد بالفعل وصفها الأفضل والمُدوْخ. 
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لصور جامدة ذات بعدين » وتفصح عن ذاتها كما يلى : 
«تتناسب الأهمية التي يوليها النظام البصري لاشارة نسبية تناسباً 


ال 15۲ 


في مفردات هؤلاء المجربين» الموضوع الاختبار» أو ببساطة 
أكثر الاختبار» هو ما يفعل الأثر فعله فيه» بينما المستقرىء هو 
العنصر الذي ينتج الأثر. إن العلامات النسبية هي معلومات عن 
علاقات إدراكية بين الأشیاء» هكذا يصوغ غوجل انطباعاته حول 
جدوى قانون المجاورة: «بغياب علامات نسبية» يبدو العالم مصنوعا 
من آجزاء مستقلة» وسيكون من الصعوبة بمكان» أن نتصرف بطريقة 
رشيدة في عالم مجزأ إلى تلك الدرجة». 

نرى الآن تباين مقاربات ماندلبرو غوجل» بالرغم من 
استقلاليتها. 

يجب على وظيفة المجاورة أن تقدم الكمال: إذا تناقصت 
بسرعة مفرطة مع بعد المسافة» فانها ستنتج كونا إدراكيا «مفرط 
التجزئة»؛ وعلى العكس» إذا امتدت بعيدا جدا» ستنتج عالما «يبقى 
فيه كل شيء على حاله»» أي «قليل جدا من التباين». 

ولكن القيمة الأكمل للوظيفة ليست ثابتة كونية» ويمكن أن 
تتغير من شخص إلى آخرء محددة ما ندعوه «أساليب الادرالك». 


(16) لقد سمحت نظريات أكثر حدائة (1984 et Marr‏ 0ز۳۵۵۵) بتحديد شكل هذه 
الوظيفة «المُتناسبة بالمقلوب» عموماً. ونخمن الآن أن الصورة» في المنطقة المُختبّرة» 
مصقولة من خلال الحساب الوسطي المحلي (بُغية حل مشكلة الصوّر «المُشْوّشة). وبعد 
ذلك تُطبّق وظيفة تورّع فعلياً أثقالاً مُحْمّفة على المعلومات القادمة من نقاط مُباعدة أكثر 
فأكثر عن نقطة مركزية» وفق مُنحن رسمه «عُسٌ» وغذل تعديلاً طفيفاً. 
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وتستطیع» ضمن حدودها. أن تعتبر ١معياراً‏ إدراكياً». إنها فرضية 
حول درجة تجانس العالم. فأمام مشهد طبيعي متکسر كلياً ستکون 
محكومة بالفشل» غير آنها آمام مشهد مصطنع وشدید الترابط» تخدو 
غير كافية افتراضیا. 

بمعنى ماء يكون لقانون المجاورة بالنسبة إلى الأشكال 
والحرکات أضل ووظيفةٌ تقربه مما ندعوه» فى لفة الألؤان 4 قانون 
الجمع فاد 

وفي الحالتین یتعلق الامر بنتيجة تکیفنا مع العالم: إن العالم 
هو الذي آناخ بثقله علینا. وبالعکس یوجد آلیات التعاکس الحافي 
الوصلة لتلك الحركة المضاعفة للمركزية الكونية للانسان. 

كيف تأتى المشاهد المصطنعة لتتداخل فى هذه الترسیمة؟ 


يعتقد کثیر من الکثاب بأن الفن یتکون من معايرة مناسبة بين 
المنتظم واللامنتظر» بين الاطناب والركاكة» بين التافه والأصيل. 
آپراهام مولس (1958 ,240165 صفطه:۸0) عبّر قلیلا عن هذه النظرية» 
مع أنه انطلق من معاییر إحصائية واجمالية وعيانية. علینا القول» في 
واقع الأمرء أن غوجل درس تجريبياً وصاغ نظرياً على مستوی 
الإدراك» مبدأ كان علم الجمال الإخباري قد اكتشفه قبله بكثير. إنه 
التمييز بين نسق قريب مقابل نسق بعيد. زد على ذلك إن هذا 
التمييز يشتمل ويتجاوز بشكل محسوس قانون المجاورة» لأنه يؤكد 


(17) يعبّر الجمع الرمادي عن حقيقة أن آلوان صورة معدودة «مُتناغمة» تُعطي لوناً 
رمادياً. وبعبارات أخرى» إذا دمّجنا صورةً كهذه على قرص ماكسويل» فان الطباعة الملوّنة 
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أن الصورة ُقدّم ككل تراتبي المستویات. تترابط وحدات المستوی 
الأول مع بعضها بعضاً وفق انسق قریب»» وهو ما يترجم بخصائص 
إحصائية دقيقة ولكنها شاملة: قيود تنسيقية واحتمالات انتقال 
مارکوفية. ان نظيرا السانا بهذا المستوی الاول یمکن أن یکون الرابط 
بين الأحرف المتتابعة للنص : فالروابط بي بين حرف داخل كلمة مك 
تكون قوية (نسق قريب) ولكنهاء تضعف فجأة بين كلمة وجارتها. 
وهکذا تع هذا النسق القریب وحدات المستوی الثاني» والتي 
تستطیع بدورها أن تتناسق بحسب نسق یدعی متناء» عدد المستویات 
لیس محددآ بالطبع» بإثنين (ميز الفیزیولوجیون النفسانیون آربعة منها 
على الأقل)ء وما يميز تراتبیتهما هو الاستقلالية التي یظهرها بعضها 
بالنسبة إلى الأخری. إن تحلیل الصورة وخاصة التصويرية منهاء یمنح 
ما لا يُحصى من أمثلة هذه الأجزاء المعلبة في جموع شاملة آکثر 
فأکثر. إن المبدأ التراتبي یسمح لنا بدراسة ترابط العلامات المرئية 
الفصل الثالث من هذا الکتاب). 

إذا كان علم الجمال الاخباري یدرس على وجه الخصوص 
الصورة في تعریفاتها الاحصائية الأكثر شمولية» فله مع ذلك 
الفضل في صياغة مفاهیم الشکل ورسوخ البنية بمصطلحات دقيقة 
جدا )1971 (Moles,‏ : 

© الغشتالت أو نظرية الشکل هي «مجموعة من العناصر مدركة 
في لحرت اجا وران كتاج لن لعج جن طريق الي 
ولكن لعدد من القواعد المقصودة». 

© الشكل «هو قابلية التنبؤ الجزئية». . 

© «الأشكال لا توجد بذاتهاء ولا تكون إلا مُدركة». 

© رسوخ البنية للغشتالت هو «القوة المقيدة للغة التي تمارس 
على ذهن المتلقي». 
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مهما كانت طريقة الاستکشاف "۳ فحالما تستکشف الوحدات 
فإنها یمکن أن تتجمع بحسب مجموعات آکثر اتساعاًء وان مبدا 
ترائبية المستویات المستقلة یبدو عقا حتی الان. 

على آنه» لو آثیت من ناحية آخری أن البنية الهندسية للعالی 
هي بنية مسطحة 60213816 وانکسارية» فانها لا تمنح آي اعتبار 
لوضع الحدود بين نسق قريب ونسق بعید. يتم إذا (دراکنا المعلمم 
والمعقلن على أرضية ذات طبيعة غير قابلة للاختراق» والتی یمکن 
هب دای ساره هس نی ری دای 
العالم بمظاهره الأكثر «وحشية»» والتي یمکن أن تلعب دور المادة 
عند هیلمسلیف (67افصاهز!۲). 


2. الجمالی والدلالی 


پوجد مفهوم آخر اقترحه علم الجمال الا خباري حيث من المهم 
النقاش فیه : انه التمییز بين المعلومات الجمالية والمعلومات الدلالية. 
بالنسبة إلى بعض الباحثین مثل مولس» یلقی الفن تعريفاً تجريبياً 
ومنتقداً آلف مرة بأقوال من نوع: «الفن هو تقلید للطبیعة» . بالنسبة 
إليهم لا مجال للتمییز بين الطبيعة وابداعات الانسان. 


نرید أن نبين لاحقاً أن التمییز الذي يبدو واضحاً بين المعلومات 
الدلالية والمعلومات الجمالية» هو مبهم فى الواقع» وليس له إلا 
قدرة شرح ضئيلة. 


(18) فَُلْتْحدّد أن البحث الحديث (انظر مثلاً: (1971 اتقا5 ]© «10ه() لم يؤكُد 
نظريّة الغشتالت» الشاملة على كل حال. لكنه سوف يذهب بالأحرى في اتجاه التحليل 
الجزئي أو التحليلي الذي يكون الموضوع ي تجميعٌ أجزاء أو خطوط. ولا قيمة 
للافتراض الغشتالتي إلا في ما يخص الأشياء البسيطة والمعروفة: فالشكل المبني جيّداًء 
كالكرة» يُقاوم الاضطرابات بأعجوبة (انظر 8 3. 4. 1). 


50 


في هذه النظریة» کل رسالة هي مكونة في الواقع من رسالتین 
منضدتین الأولى» رسالة دلالیف أي تجمیع لعلامات مشفرة» قابلة 
للقراءة» بینما الثانية» هي رسالة جمالية مکونة من مجموع المتغیرات 
التي أخضعها الشکلانیون «غشتالت»۰ والتي تبقی قابلة للتحدید مع 
رای 192 

هذه التقلبات ستکون مدركة (أي آعلی من عتبة تمییز الادراك) 
ولکن غير قابلة للتفکك : ستکون لمسة الرسام نبرة صوت المغني؛ 
الرنة المميزة للآلاتي. 

هذه الرسالة الجمالية «الغنیة» ستکون آساس اللذة المثارة عند 
المتلقی. الذي يدرك ویستشعر آصالتها. وهکذا فان اللذة الجمالية» 
تثار زود «كوكبة من الخصائص» المثارة أو المفعّلة عند المتلقي 
بفعل الأثر الابداعي. ۱ 

من الواضح آننا هنا في حضرة شرح اسماني حيث نعتقد بأننا 
نأخذ بعين الاعتبار وجود ظاهرة ما عندما نسمیها. 

والرسالة الجمالية يقال أيضاء إنها: «متتالية من المتغیرات 
اللامعيارية» ومن الألعاب التي عملت في متسع من الحرية حول 
الوحدات المشفرة للرسالة الدلالية». سيكون فهرس هذه المتغيرات 
ذا طابع شخصي» أي سيعكس شخصية ذاك الذي يرسلها. 


تبدو هذه النظرية» رغم إغرائهاء مخطئة في كل تطبيقاتها. 


(19) من الممکن تقريب هذا التمييز من المزدوجات الاصطلاحية البنيوية مثل 
الوحدة/ المُتغيّرة الخرّة والنموذج مقابل/ التوكن/ رمزي. 

(20) تُفضي نظرية كهذه إلى تلك المُفارقة القائلة: «إن جمال موسيقى مُعيّنة ينبع 
كاملاً من تفسيرهاء وليس للمُلحن أي نصيب فيه» (اللهُمٌ إلا إذا عدّلنا معنى كلمة «جماليّة» 
بلا رحمة). 
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اقترح مولس مثالاً مفضلاً لدیه: هو حرف (۸) کوحدة خطية مشفرق 
تنقل نفس المعلومة الدلالية تحت تعددية كبيرة من المتغیرات 
الطباعية. في الواقع» ينتمي المظهران في هذا المثال» إلى آنظمة 
مختلفة: من جهت یشکلان جدولاً منفصلاً مشفّراً بوضوح» ومن 
جهة أخرى» یشکلان متغیرات هي» ون كانت متصلة وحرة» فهي 
تشکل مع ذلك منظومة. 

مثال التوزیع الموسيقي الذي ینفذه «موزع موسيقي» متشابه 
جداًء في الحالة الأخيرة تلك» كيف نشرح بأننا یمکن أن ننعت (أي 
أن نعطي دلالة) لأسلوب الموزع الموسيقي؟ (سنقول إنه قديرء 
حسي» رومانسي» آلي. ..) وعلى العكس» هناك بالتأكيد جمالية 
انش الدلالي» جمالية مفهومة بالمعنى الدقيق «لمن يلتزم مشاركتنا 
العاطفية». لا یمکن أن نقول إن قصة محكية یمکن أن تترکنا باردین 
مالا .. واذا حاولنا أن نطبق هذا التمییز علی الصور فان الحال 
لن یکون هنا بأفضل منه في مکان آخر لتتبع الحدود الفاصلة بين 
الدلالي والجمالي. في الواقع» يبدو جلياً أن المقولات الجمالية 
والدلالية ليست قط قابلة للتعارض مع إدراكنا. 

وعلى العكس. لقد أعطى إبراهام مولس (1960)» وهو يصوغ 
هذه الأطروحة انطلاقاً من معايير إحصائية شاملت أهمية إلى سوء 
التفاهم» الذي ينقاد الأصلي من خلاله مختلطاً هاهنا مع الفن وغير 
المنتظرء إلى اللامتوقع والذي لا يمكن تمييزه عن الصدفي البحت 
والبسيط. 

وفق هذه الأطروحة القاطعة» قطع النرد هي أيضاً منتجة للفن» 
إنتاج غيوم دوفيه (ل1(019 عصبعانت) إياهاء ولكن غير منتظر لا 
يعني أنه صدفي» لأن اللامنتظر نفسه يمكن أن يحصل على الأقل 
بطريقتين : 
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© غير منتظر «اختزالی» ویمکن تبريره» انطلاقاً من إجراءات 
طويلة التأویل أحياناًء باسم برنامج عقلاني (آبوليني ربما؟)؛ 

© غير منتظر 1 یمکن اختزاله» يقحم قسطاً من السرية» 
يجعل العمل انكسارياً وغير قابل للنفاذ» ويثير ارتكاسات الإعجاب 
(الدیونیسیة). 


اللامتوقع والمتوقع یشکلان بالطبع زوجاً لا يتجزأء إلى درجة 
أن الواحد لا يمكنه أن یتظاهر الا من خلال الثاني. غير المتوقع 
المختزل هو إضافة من التنظيم» واللامتوقع هو اضافة من الفوضی؛ 
هذه الاضافات أو الانحرافات مدركة من خلال الدرجات صفر التى 
هي المعاییر المدركة آعلاه. جمع التنظیم مثل حذفه هنا کلاهما مثیر 
للمرح. 


ترتبط مفاهیم النظام والفوضی ارتباطاً وثيقاً بمفهوم آخر من 

إن جماليةٌ علميةً ما بعد شكلانيةء قادها رودولف أرنهايم 
(۰)1971 آرادت أن تضع النشاط الفني بالنسبة إلى المفاهیم الأساسية 
للعلم المعاصر : قصور حراري» بنية» معلومات» اطناب» مبداً ٿان 
لديناميكية حرارية . يجب الاتفاق على أنناء في ختام تحالیل جادة 
ومهمة ومثيرة للجدل غالباً لم نتقدم بتاتاً . 

إن مفهوم النظام هو الذي یبدو آکثر التباس لأننا یمکن أن 
نجد منه ثلاثة مفاهيم على الأقل . يؤدي تزاید القصور الحراري في 
الأنظمة الفيزيائية إلى حالة من التوازن هي «أفضل تنظيم ممکن». 

فيما يعتقد آخرونء بخلاف ذلك. أن القصور الحراري يشير 
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إلى «میل إلى الفوضی» آما بالنسبة إلى منظري الاعلام» فان الحالة 
غير المتوقعة تماماً هي الأقل إطناباً» وبالتالي الأكثر غنی 
بالمعلومات: وبشکل متناقض فهي مطابقة للقصور الحراري الأقصى! 

يبدو لنا أن من المستحيل الخروج من هذه المفارقات» ببساطة 
لأن القصور الحراري (الاعتلاج) ونظرية الإعلام يقيسان خصائص 
إحصائية شاملة» وواضحة» بینما التنظيم هو قبل كل شيء ظاهرة 
موضعية محلية وليست إحصائية. 

إن الحلول التي قدمها أرنهايم غير مقبولة بكل الأحوالء لأنها 
جد نظرية ومبالغة في مثاليتها. یوجد. بالنسبة إليه» حركتان 
متعاکستان» يقود تفاعلهما إلى ما يدعوه بنية» الميل الأول هو 
«الانتقاض»» أو تآكل الأشكال لنقصان الضغط وزيادة القصور 
الحراري: نتطور باتجاه تنسيقات تزداد بساطة شيئاً فشيئاً. أما الميل 
الثاني «الابتناء»”'© فهو المبدأ الكوني لبناء الأشكال (866)» مبدأ 
یتعزف عليه بصورة ما مع المقدس وينتج بنية وتنظيماً بدون انقطاع 
(مثلا في الزجاج الصافي (الکریستال) والشعاعيات. ..). 


إن غياب التمييز بين المشهد الطبيعي والمشهد الاصطناعي» هو 
أيضاً من المنغصات في هذا التحليل. فأمام مشهد طبيعي» شبكتنا 
الإدراكية لفك الشفرة مجهزة لالتقاط بعض الانتظام» أو الأنساق 
ولكن» مبدئياً يجب أن يكون ذلك مفصولاً تماماً عن كل الاعتبارات 
الجمالية» ومرتبطاً فقط بقيم البقاء. 

تتعدل شبكتنا الخاصة بفك الشفرة» آمام مشهد مصطنعء 
وتشمل البحث عن أنظمة بعيدة. هذه الأنظمة» ليست بذات دلالة إلا 


(21) نستعيد هنا كل التصورات عن مصطلّح «الأسلوب» (انظر: Klinkenberg,‏ 
1985a).‏ 
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بالنسبة إليناء لا تترك مجالاً لأن تکتب بمصطلحات إحصائية 
(القصور الحراري» كمية المعلومات. ..)۰ وتمثل توسعة النفوذية إلى 
النباهة. ببساطة أكبر» نستنتج أن القيمة الجمالية لنظام أو لبنية ماء لا 
يمكن» إلى اليوم» أن تُقدّر الا عبر أحكام تقويمية مناسبة .یقول 
أرنهايم محقاً إن: ««النظام» هو الذي یجعل الادراك عقلیا»» أي 
الذي يسمح بكشف المشابهة والاختلاف. بالنسبة إلينا سنتبنی موقفا 
يعقلن بهذا المبدأ أيضاً: إن النظام هو خاصية للثقافة المكتسبة ولیس 
للطبيعة. فى هذه الأخيرة» يبدو الشىء ذاته والمختلف موزعين بشكل 
تساي ویمکن حتی آن نزعم إلى حد ما بانه لیس هناگ إلا 
المختلف. كما سنری في الفصل الثاني» إن فرض النظام یحصل عند 
الادراك وهو ناتج عن خصوصیات للدماغ الذي لا یمکن أن 
یستوعب تنوعاً کهذا دون أن يُبَسّطه. وبالأحرى فالنظام هو تقطیع 
عددي آو رقمی (15676152000) للفوضی وانشاء للعتبات التی 
ری وق مت رکاماً من الاختلافات» متعاملة كما لو أن کل 
شيء كان موحداً بين العتبات. إنه کمثل درج ماء خط على المنحدر 
اللامتناسق لحديقة ما: يسهل السير ولكنه لا يُشكل جزءاً من الطبيعة. 


يؤكد علماء نفس الشكل آنفسهم من ناحية أخرى» بأن 
«الأشكال لا توجد بذاتها وإنما هى فقط مُدرّكة حسیا» (انظر آعلاه). 
سندافع عن المبدأ الأبوليني الذي بمقتضاه يكون النظام الذي يعادل 
الشكل هناء باعتباره خصوصية للذهن البشري» وفي التحليل الأخير 
منوالاً. ندعو نظاما التصادف الجزئي أو الكليء للمدرك مع 
المنوال. وهو ما ينتج عنه أن الصورة يمكن أن تكون منتظمة بالنسبة 
إلى مشاهد (الذي يمتلك منوالا) لا تكون كذلك بالنسبة إلى اخر 
(الذي لا یمتلکه). إن القارئ هو الذي يصنع القراءة. 
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52 المتصل والمنفصل الفضائي والخطي 


متجانسة» غیر آن خطوة ل ل امي د 
ومتجانسة » معدودة على أي حال. 


يمكن لتقنيات عدة أن تساعد فى تجاوز هذه العقبة. فمن جهة 
يمكن» أن نشذب إجراءات الوصف بحيث نسيطر بشكل أفضل على 
الطابع المتصل للصور وهذا ما نفعله عندما نحدد مفهوم الكسري؛ 
ومن جهة أخرى نستطيع أن نفكر بموضوع الوصف. لنرى ما إذا 
كان المتصل غير قابل لأن يكون منفصلا. 


وفي هذا الاتجاه تقدم عالم الرياضيات الروماني سولومون 
ماركوس (1986 ,1982) (248215 50102202)» حيث الاقتراحات 
المحفزة حول نمذجة اللغة الشعرية معروفة جداً :1970 Marcus,‏ 
(1973 ,inkenbergاK‏ بالنسبة الیه. إيجاد علاقة» على شكل 
خصوصية رياضية منتظمة» للعالم المرئي مع الأثر الجمالي المرتبط 
به» هو الهدف البعيد للبحث. 

ولكن على هذا العالم أن يكشف بساطته المخبأة» وبتعبير آخرء 
يلزمنا الوسائل لفصل البنی البصرية» بطريقة كافية الدقة لحر با 
يسمى البنی» ولكن ببساطة كافية لاكتشافها بدقة. المثال الذي يبدو 
أكثر ملاءمة لماركوس لتحقيق هذا الهدف. هو النحو التوليدي ذو 
الإجازة التشومسكية. وقد سبق أن أثبت هذا النموذج قدرته» إلى درجة 
أمكن معها تطبيقه على علم الوراثة الجزيئي :1986 (Marcus, 1974 et‏ 
(۰308-320 وأمكنه بعد ذلك أن يمتد إلى الإسقاطات المعمارية 
(1982 ,05ا8436). انطلاقاً من هذاء فان الفرضية بأن «القواعد 


56 


التصويرية » هي امتداد للقواعد التشومسكية التي تتشکل فیها المفردات 
النهائية من كيانات هندسية» ولكن حيث يكون تسلس هذه الكيانات 
مضبوطا ببعض العمليات ذات الطبيعة الهندسية» (316 :1986). 

يبدو أن تلك العناصر من المفردات أي الأشكال والألوان وغيرها 
من «الماهيات الصورية»”* تتمتع بحرية تجميع كبيرة» بحيث أن البُنى 
الرياضية التي تعبر عن عمليات التوافق تكون من نمط احتمالي. 

في الواقع» يقود مثل هذا المنظور إلى أن يطرح بشكل خطي 
ما يقدم للإدراك على أنه فضائي» ليس فقط أن هذه الخطية مطلوبة 
فى الرسالة المرئية ذاتها (نعرف قيمة عدد قراءات اللوحات والتى من 
خلالها نتلمس مسارا (جباریا): «یحوّل المنظور التوليدي الانتباه من 
البنية إلى القضية» من المبرهن عليه إلى الممکن؛ من الراهن إلى 
الکامن؛ من البنية السطحية إلى البنية العميقة» من الكفاية إلى 
الانجاز» (321 :1986). 

خارج المتطلبات الابستیمولوجية اللازمة لولادة علم بصري؛ 
یمکن أن نجد مبررات مختلفة لهذه الخطية الفضائية .إذا كانت خطية 
الفضاء ممكنة فالعکس لیس بأقل صحة كما سنری لاحقاً: الخطي 
یمکن أن يتحول إلى فضاتي. والحال آنه. إذا كان الزمني والفضائي 
OARS‏ يكونا a‏ الأول Ee SE‏ 
التناظر البنيوي بین الزمن والفضاء تناظر تستند إليه: نظرية النسبية. 
تناظر» ولیس تشابهاً کلیا. لنکن آکثر دقةً: إذا كان یمکن استیعاب 
ا و زین سیر 
کشعاع له وجهة ولکن لیس له معنی. 

التبریر الثاني یمکن أن یکون على مستوی فيزيولوجي. ینتقد 


(22) سوف نری لاحقاً أن من المُمكن وصف كل الظواهر التشكيلية بواسطة ثلاثة 
ثوابت : الشكل» واللون» والنسیج. 
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مارکوس - على وجه حق - مُنظري الفن هولاء الذین قابلوا لون 
یمکن أن یکون بضخامة قابلة للقیاس أي «لوناً لعالِم» على لون يحدد 
بمصطلحات الانطباع أي «لوناً لمشاهد». 

في الواقع» ما یظهر بشکل كيفي له کفیله الكمي» والعکس 
صحیح» وبدقة آکبر» فان النوعية الملونة» المدركة بطريقة بديهية 
وكلية» هي محولة جزئياً من منطقة الظواهر غير الخطية - متموضعة في 
الفص الدماغی الأيمن ‏ إلى منطقة الظواهر التتابعية القابلة للتحلیل فى 
شکل كمي» وهي منطقة متموضعة في الفص الأيسر من الدماغ. 

إذا استطعنا بدون و شك أن نتمي إلى هذه با المتعلقة 
TT‏ تا سنج مدو 2 
أكثر منها فيزيولوجية. تعتمد السيميائية في الواقع على فكرة 
الاسترسال تلك العبارة الشهيرة (265108) لهيلمسليف - مقطعةً بشكل 
ما وإذاً قابلة للقياس. هذه الأشكال هي بالطبع مناويل نظرية مجردة 
مثلاً «الاستدارة الكروية» التي تحدث عنها أرنهايم بشكل رائع جداً 
في فقرة معنونة» بطريقة إيحائية» «الأشكال هي مفاهیم» "۳ فأن 


(23) (1976: 36-35)؛ ليس لكلمة شكل هنا المعنى الذي يقصده هيلمسليف» بل 
لها معناها العادي. فلنستشهد بفقرة من هذا المقطع «قِوامُ إدراك الشكل هو فهم الخصائص 
البنيوية التي تتضمنها الماذة المُحرّضة أو الخصائص المعزوّة إليه. ومن النادر أن تكون هذه 
المادّة متوافقة تماماً مع الأشكال التي تُحصّلها في الإدراك. أكيد أن البدر مستدیر» بمقدار ما 
نراه. لكن أغلب الأشياء التي نراها مستديرة لا تُجسّد الاستدارة بدقة؛ بل هی مُجرّد 
تقريبات. ومع هذاء فان من راها لا يُقارنها بالاستدارة وحشب» بل يرى فيها الاستدارة 
بالفعل. يتكوّن الإدراك إذاً من أقلمة المادّة - المُحرّضة مع نماذج من أشكال بسيطة نسبياًء 
أسمّيها مُصطلحات مرئية أو مقولات مرئية - فبساطة هذه المصطلحات المرئية نسبية» 
بمعنى أن نموذجاً - مُحرّضاً مُعقّداً منظوراً برؤية صافية خليق بأن يولّد شکلاً معقداً نوعاً 
اء وهو الشكل الأبسط الذي يمكن أن نبلغه في هذه الحال. المُهِمٌّ هو أن نتمکن من القول 
عن شيءٍ رآه أحذ ما إنه ليس مرئياً حقاً إلا ضمن إطار أقلمته مع شکل مُنتظم». 
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تتدخل مسارات فيزيولوجية في هذه الشکلنة (22221152602ه؟) فذلك 
أمر غير مثير للشك. 

ولكن ليس هذا التعارض المفرط الجمال والتلاؤم بين الفصين 
الأيمن والأيسر هو ما يُظهر ذلك. سنرى في الفصل الثاني أن العملية 
تنطلق قبل على مستوى الشبكية. 

والجدير ذكره أن هذه المحاولات تأتي في لحظة دقيقة من 
تاريخ التفكير والتعبیر» لحظة لا تمر مرور الكرام. 

إنه فى اللحظة التى نحاول فيها رؤية «الخطية المخبأة» 
لكات شرا ابش ان دول ال اسان اد أن تیش 
مصنفنا بلاغة الشعر -تحت عنوان قراءة خطية» قراءة وا با 
القراءة التی تخلق تعدد الائتلافات الدلالية (001-5000016) المميزة 
افرص اكه لاحل إلا ان سیر عة عة ترات 
اللسانی: المعنی ليس ممكناً إلا بإنشاء علاقات» وهذه العلاقات 
ف معالجة متبادلة لمعطيات مقدمة خطياً للادراك. وبإنتاجها لذا 
الفضائي» والشعر - يُلاحظ ماركوس - آنها مؤهلة للتعبير عن 
حدسيات حول الصيغة الكلية» بغض النظر عن آنها تستعمل كوسيط 
ا لفط و 

يبدو» من جانب آخرء أن تطوراً ما فى الفن الحديث يحبذ 
معالجته رياضياً» عندما ینطلق من المتصل إلى المنقطم. ولا يتعلق 
الأمر هنا بتعارض بسیط : ف «المتصل» و«المنفصل» ليسا آبدا 


(24) لتُلاحظ أن مارکوس يفيد من مُصطلح الفضاء مُستخیماً هذه الكلمة أيضاً 
بالمعنى الدقيق. ویُدون ما يمكن أن يبدو بديهيآء لکنْ يأخذ معنی في ضوء ما قذمناه تواً: 
تنزع عدة بُنى تقليدية للغة الشعرية إلى تدعيم طابع الثنائي الأبعاد للرسالة؛ وهذه بالتحديد 
حال العَرْض المرئي للأبيات. 
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الواحد كما الآخرء الا منوالان. منوالان تستطیع باتجاههما تماماً أن 
تمتد انجازات متفردة» کخط تقارب» ولکن لیس لها الا وجود 
نظري. 

إن الاعمال الابداعية الحقيقية لا تعطینا انطباعاً كلياً أبداً: فمثلاً 
تظهر لوحة قماشية لماندریان سماكة مادتها الملونة وتترك المجال 
لرؤية ما إذا كان هذا المُربّع قد لون أفقياً أو عمودیا. إن أشرطة 
«الرسوم السوداء» لفرانك ستيلا (Frank Stella)‏ لا تحجب عدم 
انتظامهاء وحتى رسم ليون ويدار (ت2ن۷۷ 80 عليه أن يتلاءم مع 
طبيعة الحامل الذي رسم عليه. على العكس» فالمتصل الصافي لم 
يوجد قطء أي أننا: نستطيع دائماً أن نکتشف في الرسائل التي تميل 
نحو هذا المنوال» قِطْعَّ خط مستقیم مثلاء أو أيضاً أقواساً لدوائر» 
تشكيلات يمكن أن تكون منتظمة حسب أنساق معقدة بشكل ما. 
سيحاول الفصل الخامس إعطاء نسقية لهذه الأشکال ولهذه الألوان 
ولهذه الأنسجة. 

وليس من قبيل الصدفت أن تتوجه المدرسة السيميائية 
الرياضياتية» التي ينشطها مارکوس الذي أخذ على عاتقه مهمة أولى 
هي الوصف الدقيق والكامل للأعمال التصويرية» إلى صوفي تاوبر 
(#ءطناعة1 عنطمه8) وبييت موندريان (0138ه210 )Piet‏ أو تيو فان 
دوسبق رغ (Theo Van Doesburg)‏ (انظر Petrache, Caloenescu,‏ 
.)Andonie et Marian, Marina, 1982(‏ وقد بلغت هذه التوصيفات 
درجة عالية من اللطف» ووصلت إلى أنواع من القوالب» ولوحات 
من العلاقات والعمليات حيث تتداخل أشكال وألوان. 


3 “المقارية الستميائة 
3. كما فعلنا في الفقرات السابقة» سنكتفي هنا بالتوقف عند 
بعض المشاكل المنهجية الكبرى التي تنشط الحوار المعاصر. وفي 
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الفصول المقبلة وخاصة في الفصلین الثاني والرابع» سنقترح حلولاً 
نظرية عامت تفید من المکتسبات القليلة المتمثلة» فى ما محصلة إلى 
الآن السيميائية البصرية. 


3. شفرات ومنظومات في التواصل المرئي 

السيميائية هي علم العلامات وتُعرّف العلامة» كلاسيكياًء 
بالطريقة الأكثر بساطة بعبارة (aliquid stat pro aliquo)‏ أي شيء ما 
يتناوب مع شيء آخر. وبعبارات أكثر عموماً وأكثر نظرية» نقول مع 
مانفرد بییرویش ۳ (:[130۳۷ 4معهه0۷ إن: «كل شفرة مكونة من 
ترابط بين كيانين آتيين من فضاء مختلف». سنعین المجموعة الأولی 
(۸) کمساحة للمعلومات (50866 121028108)؛ وسنسمی الثانية 
مجموعة الکیانات (۰)8 مساحة للاشارات (0266 لهمعلة) . الرمز (e)‏ 
هو اقامة التراسل بين الکیانات ولکن هذا التعریف كان من قبل 
متجاوز في النظرية الأجود إعداداً فى هذه العلاقة: أي نظرية 

فالعلاقة السيميائية بالنسبة إليه» هي ببساطة دالة بين دورین» 
يرتبط الأول بمستوی التعبیر والاخر بمستوی المحتوی. ولیست 
الشفرة بشيء آخر غير مجموع هذه الوظائف. 

إذا توقفت العلامة» في هذا التعریف» عن أن تعرّف بسذاجة» 
كشيء وضع في موضع شيء آخرء فانه یبقی أن هذا الشيء یحتفظ 
بفکرة علاقة بين شیئین مختلفین» بکونهما متمیزین بالمجال الذي 

هذا هو المفهوم الذي نجده عند بییرویش: يربط الرمز بالنسبة 


(25) مُداخلة (غير منشورة) في الموتمر الثاني للجمعية الدولية للعلاماتية» فييناء 
1979 
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إليه» بين الکیانات (2) التي تنتمي إلى (4) مع کیانات (0) المنتمية 
إلى (8): فتکون الوظيفة (2) ۴. على سيبل المثال» (4) یمکن أن 
تکون مجموعة من المفاهيم و(8) مجموعة من الکلمات (8). و(ظ) 
هما مستقلان مبدئياً الواحد عن الآخرء انه مبدأ اعتباطية العلامةء 
ولکن فضاء المعلومات (۸) یمکن أن ایطمس» فضاء الاشارات. 
كيف نصف هذه الالية دون اللجوء إلى مصطلحات استعارية کهذه؟ 
هذا ما سنراه في الفصل الرابع. 


خلاصة نقول» لكي نستطیع التحدث عن السيميائية» يجب أن 
يكون هناك مستویان - مستوی التعبیر ومستوی المحتوى» يكونان 
مجزأين وفق قواعد تتغير مع كل سيميائية خاصة ‏ وأن هذين 
المستويين يبقيان متواصلين في ما بينهما. سيكون التعبير ضمن 
سيميائية مرئية» هو مجموعة من المحرضات البصرية» وسيكون 
المضمون» بکل بساطة الكون الدلالی. 


تترك الالية التي أتينا على وصفها في الظل إنشاء الوحدات 
المعنية. لأن هذه الوحدات غير موجودة بشکل طبيعي» ولا خالدة 
كل الخلود. سواء كان في الفضاء (4) أو الفضاء (۰)8 تبنی وفق 
أنظمة (93 - 86 :1988 ,0ه8). وبدلاً من إقامة التعادل بن الواحدات من 
(۸) ومن (8)» يمضي الرمز قدماً بمعادلة العلاقات في (۸) وفي (8). 
لنأخذ مکرراً - ار السير - العلاقة السيميائية ليست ببساطة 
و(ممنوع» مقابل اسرد وهما يقيمان نظاماً 7 وفق مجاله. هذه 
الأنظمة تسمح للشيفرة بالوجود. وبالمقابل» نشکا بفضل الشيفرة 
(إقامة العلاقة بين الأزواج أعلاه تقصي - غير الملائم القرمزي» 
الأحمر الرماني» والأقحواني على صعيد التعبير» والتضرعء 
والغضب» والحزن علی صعید المحتوی). 
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فالشیفرات هي التي تخلق إذاً النظام» عندما تفرض آشکالها 
على المادة (مادة الإدراك المرئي مثلا). 

منوال الشيفرة الأسهل توصيفاً يحدث عندما يوجد التراسل» 
اختياري وثنائی الدلالة» لوحدات التعبير ووحدات المضمون. منوال 
پستاطته تجعله متالباء ال درحجة آن مسان متبهرین بن لم بریدوا أن 
يرواء خارجه. إلا ظلمات ما لا يمكن معرفته. غير أن كثيراً من المناویل 
الأخرى للعلاقات بين الماهیات السيميائية» يخضع لقواعد آخری 
ومقتضیات مناویل وضع لها یکو (1975 ,۳60) مصطلحات رائعة. 

لنقل » دون أن نحدد آکثر هناء إنه فى التواصل المرئی غالبا مایکون 
التراسل هو كل شيء الا أن یکون ثنائي الدلالة آو وضعیاً ا 

لذلك» بدون شك. غالباً ما تتجنب التحالیل (النادرة جداً حتی 
الآن رغم الدراسات التي طالبت بجرأة أو بمهارت «بسيميائية 
الصورة») طرح مسألة الأنظمة والرموز بوضوح. أو تتشبث بمعالجة 
الأجزاء التي یسهل التعرف علیها وعزلهاء أو تتهرب تماما من 
المشكلة منغلقة على نفسها في الرسائل المعزولة. دون أن تطرح 
مسألة أصل المعنی ومکوناته**. تعالج الأوائل آنظمة فرعية تتأتی من 
مستوی التعبیر (بخاصة الخطوط والألوان) آما الثانية» وكثيراً ما 
تتمثل مستوی التعبیر» فهي في الاغلب الاعم تمرینات لتحلیل أعمال 
فنية تمنحنا نفسها تحت رداء اللغة العلمية. 


الصغری ۱ 
نستطیع أن نمیز زمرتین في مقاربات الحدث المرئي هما: 
(26) انظر أيضاً الفقرة 3. 4. ئستثنی هنا أعمال میشال تاردي (12709 61ط6نM)‏ عن 
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المقاربة السيميائية الکبری والمقاربة السيميائية الصغری. 


المقازیبة النتيماقيه الکیری تترس الضنوزه باختارها رطا 
خاصاًء مشتغلة إذا عبر مناطق کبری (من هنا آتت تسمیتها). لتقييم 
الملفوظ آعدت مفاهیم مناسبة لهذا الموضوع. 


هذه الأعمال يمكن أن تؤدي إلى فهارس وحدات تنبني وفق 
آنظمة» ولكن ليس هذا هو هدفها الرئيسي. تبقى» كذلك في كل 
الأحوال» مشكلة النقل إلى رسائل أخرى من الأنظمة المكتشفة كلية. 
فمن المنطق» أن مفهوماً مخصصاً لموضوع ماء هو شيء غير قابل 
للنقل - مثل هذه المقاربة تبقى تجريبية» لأنها تشتغل على ملفوظات 
أو (8هععاه) ‏ زد على ذلك» آنها لا تناقش طريقتها فى القراءة» تلك 
الطريقة التى تعتمد على فكرة أن الإدراك هو عملية بسيطة» وعلى 
أعراف اجتماعية معتبرة من البديهيات. 


إن بعض هذه التحليلات ذات شهرة. من تحليل إعلان 
المعكرونة الإيطالية ‏ الفرنسية إلى اللافتة التي تتفاخر بمزايا القهوة 
البلجيكية» السوداء والساخنة ومن لوحة لفیلاسکیز (Vêlasquez)‏ إلى 
لوحة لبوسان (2زووناه). لا نستطيعء دون شك» تجاوز هذه 
المقاربة السيميائية الكلية. شرط أن تؤدي إلى فرضيات عامة» وأن 
تكون متبوعة بتفعيل هذه الفرضيات» بحيث تقود إلى تشكيل مناويل. 
إنه السبيل الذي يبدو لنا أنه يعبد الطريق بالورود لأعمال فلوش. 


وتنطلق المقاربة السيميائية الصغرى» من ناحيتهاء من عناصر 
من الصورة تعتبرها ذرية» ومن هنا يأتي اسمها. هذه العناصر الأولية 
يمكن أن تکون» كما عند أودان (1976 ,عذ0۵)» معرّفة «کبقعة). 
والمفاهيم المعدة لتبيان الظاهرة» ليست هنا معدة لهذا الغرض» 
وإنما هي معدة قبلياً. هذه العناصر هي ماهيات نظرية أشياء مرتبة أكثر ٠‏ 
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منها مواضيع إدراك آو ادراکات أولية (قامءهيهم) . 

إن المقاربة هي نظرية» إذ تقوم على وقائع القانون العامة» على 
مناويل (أو أيضاً «وقائع لغة» أكثر من كونها «وقائع كلام») التي 
تسیل حي عام عدي 

تستطيع المقاربة السيميائية الصغری - ولکن ليس هذا هو هدفها 
الأساسي - أن تُظهر كيف يمكن لهذه الوحدات أن تنتظم في رسالة» 
بتجميعات وتركيبات. ولكن تُطرح إذاً مشكلة القوانين التي تحكم هذه 
التركيبات: تضيع التحاليل السيميائية الصغرى سريعا في تعقيدهاء 
دون أن تتوصل آبدا إلى الانتباه إلى الصورة الحقيقية. 

إذا كانت مقاربة هذا النموذج تهدف إلى إعداد مصطلحها 
الأساسي البقعة» فان هذه تبقى عصية على التعريف» وبسبب عدم 
اللجوء إلى تعاليم بعض المواد العلمية المقاطعة قصداً من السيميائيين 
(كالبصريات أو علم نفس الشكل)» فإننا قليلا ما نفلت من بعض 
الاعتباطية عندما نريد أن نحدد مثلاً امتدادات تلك البقعة. تدان 
المقاربة السيميائية الصغرى كذلك دائماً بأن تبقى على مستوى 
العموميات الإبستيمولوجية الكبرى. ذلك الذي بقي جوهر أعمال 
رينيه لينديكن (55ععاء0ه1نآ 6م26). وقد آدت الجهود من أجل الهبوط 
من هذا الفردوس الذي لا يحمل أي مخاطر إلى الإخفاق. كان 
الشرك هنا إمبريالية المنوال اللساني. فمن المعلوم أن نقل مصطلح 
مؤقلم لموضوع معين إلى مواضيع آخری. يؤدي غالباً إلى شعر 
سحري. هل تحملنا قط هم تعريف «التقطیعات». «التركيب)» 
و«السيمات» التى كان يحلو لنا لقاؤها فى الرسائل المرئیة؟ سنعود 
لاحقاً إلى مسألة المنوال اللساني. المهم الآن هو التحقق آن» رغم 
المشاکل التي تثبرها المقاربة السيميائية الصغری فانه لا مفر منهاء بل 
انها يجب آن تکون مفضلة على المقاربة السيميائية الکبری. فهي 
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وحدها یمکن أن تعطي مکانتها العلمية للسيميولوجية المرئية: وإذاً 
فانها هى التی نختار فى هذا البحث» كما آوحینا بذلك فى المقدمة. 
ولكي تکرن فعالة يجب أن تهتم بجعل خطوتها إجرائية معرفة 
مواضیعها بشکل صریح وآن تطرح التساژل حول الادراك والاجماع 
موضوع التساژل آعلاه. إن هذا السبیل هو الذي یفتح مثلا» تفکیر 
اودان. 


نستطیع أن نسمي الخطوة الأولى بالتأليفية (عوناغطاهو) 
والأخيرة بالتحليلية (4«eناراه«ة).‏ وفي الواقع» إن مقولات الأولى 
معرّفة تجريبيا ثم تظهر بعد ذلك» تحت شكل عابر للمحلي (مثلاء 
هذا الشاطئ القاتم يتعارض مع ذلك الشاطئ الصافي). أما مقولات 
الخطوة الثانية» فهي معطاة قبلیا. تحت شكل خصائص محلية 
وفريدة. تنطلق الأولى من ملفوظ ماء ثم تبحث عن منهج لتفكيكه» 
بينما تنطلق الأخرى من عناصر مفترضة وتبحث انطلاقاً منها عن 
إعادة تركيب ملفوظ. تلتقي الأولى بالثانية إذاً. تبدو الأولى كما لو أن 
لها نقطة انطلاق أكثر وضوحاًء ولكن من الصعب عليها تحديد 
حدود مناطقها بوضوح. ولذلك فهي تفضل العمل على صور 
مفضلة : صفحات إشهارية» وأحيانا روائع فنية. 


3. مستوى المضمون: تناظر إشكالي 


إذا كان بالمستطاع الخوض في دراسة شكل التعبير» فالولوج 
إلى المحتوى مزروع بالمزالق. ليس هناك من شيفرة بالمعنى الضيق 
للكلمة. يبدو جلیاً أن العناصر الإيقونية تقود إلى المضمون ولكن 
ليس من المؤكد أولاً أنه مضمون الصورة» وذلك لا يعطي إجابة 
لمشكلة الصورة غير التشكيلية. .. في الواقع» قد يبدو أن محتوى 
الرسم لشجرة یکوّن مفهوم الشجرقت ولكن هذه البديهة الجد بسيطة 
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ظاهرياً يجب أن تعاد مساءلتها: فالمضمون یمکن أن یکون تماما 
شيئاً آخر. 

لمعالجة هذه المشكلة. حاول جان ماري فلوش 212216 0ع۲) 
(19818 ۳۱06 أن يطور طريقة تناظر التعارضات» موازية لاختبار 
الابدال فى اللسانية: إن تعارضاً فى التعبير سيعد مناسباً إذا كان نظيراً 
لماش المفهرة رفن الحالة القن یکین ا مزال هگن 
المئال» كما هو الشأن في الاعلان مرة آخری). في الحالة التي لا 
یمکن معها الوصول إلى المحتوی. بما لا یقبل الجدل» بطرق 
آخری الا عبر الصورة نفسهاء فكل تأكيد یتعلق بها لا یمکن أن 
یکون الا عظفيا: 

تقوم الطريقة. باعتبارها بنیویف على تنظیم الحقل مستخرجة ما 
فيه من تعارضات على مستوی التعبیر. ودائما يبدو ذلك سهلا نسبیا 
ان هذه التعارضات مدرکة تسا ولكق آیعنی ذلك آنها تستند الی 
الادراك فقط؟ باعتبارها تعارضات. فانها تتأتی من مکان آخر غير 
الادراك. وهل یکفی وصف التعارضات وفق مستوی واحد لتشکیل 
ا ا 

أم يجب أن یکون هناك محتوی بشکل قطعي؟ 

قبل الاجابة عن هذه الأسئلة» لننظر بتفصیل آکبر في طريقة 
التناظر لفلوش الذي» لنوضحء یعالج آشکال التعبیر والمضمون. یری 
آن ملاءمة تعارض تعبيري» هوء للتذکیر» مثبت عندما یمکن 
مناظرتها على تعارض في المضمون. ولکنه لا يحدد كيف يتم ذلك 
التناظر» مع أنه يثير مشكلة يستهان بها. في الواقع» إذا كان هناك 
تعارض /۴1/ مقابل /82/ على مستوى التعبیر» وإذا ناظرناه إلى 
تعارض «01» مقابل «02» على مستوى المضمون. فكيف يمكننا أن 
نعرف إذا كان من الواجب معالجته. 
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/E2/ /El/ , /E2/ /E1/ 
مقابل بدلا من مقابل‎ 

«C1۲» «(C2)» «(C2)» «C1» 

يتم التناظر عند فلوش» بشکا شائع پاسم تجميعات تتأتى من 
سيميائية أخرى غير السيميائية المرئية. ليس لأن هذا الزج معدوم 
يكن المجتمع قبل قد حمّل. اعتباطياء هذا اللون بقيم الحداد؟ 
ولکن لنضرب مثالاً من عند فلوش نفسه: تحلیله لاعلان دعافی 
لسجاثر يحدد القرائن التالية : 


مستوی التعبیر : / استمراریة/ مقابل / انقطاع/ 
مستوی المحتوی : «ذاتیة» مقابل «غيرية» 


إن مؤهلات التعبیر هي عبارة عن معاییر إدراكية واسعة المنظار 
من مثل /روابط حية/ » / شبكة خيوط متماسة/ . ..» ولا علاقة لها 
ب «البقع البسيطة» طريقة آودان. بالنسبة إلى مؤهلات المضمون؛ 
تبعث» مؤكداء بإيقونات» ولكنها تجيء أيضاً بعناصر لغوية كثيرة من 
الصورة» مما يفقد التحليل ونتائجه كثيراً من قدرتهما على الاقناع: 


المدونة المحللة «غير نقية»» والصور مشروحة بتعلة ر27 


(27) سيكون هذا صحيحاً أيضاً للتحليل الذي قام به المؤلّف ذائه لمؤلّفات 
كاندينسكي. فهو يُميّزْ عند الرسام «مُعجماً صغيراً من وحداتٍ تصويرية»» أي إيقونيّة» 
ويُحْمّن أن هذا الرسام يتناول بعض الموضوعات الدينية بطريقة «تصويرية نسبياً»» من دون 
أن يتساءل عمّا کون هذه التصويرية العظيمة إلى هذا الحدّ أو ذاك. وثلاحظ کذلك أن 
الضامن الحقیقی الأوحد للإيقونيّة عند فلوش ضامِنٌ لُغويّ: عنوان اللوحات» كتابات 
كاندينسكي أو كتابات فنانين آخرین.۰. 
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یکشف فلوش فی الثنائیات المدروسة اذا ذاتية المهارات 
لكل من المستویات ا أنه من البديهي أن الأول يقوي الثاني» 
وهو في خدمته. ومن المحتمل أن تکون معايير الصنف الاشهاري في 
الواقع موافقة للتعبير وللمحتوى. ومع ذلك فالامر يتعلق بصورة 
مبنية» وبالتالي فثمة علاقات أخرى أيضا ممكنة: عدم الانسجامء 
والاستقلالیت والتبادل. .. إلخ. إذا كانت هذه العلاقات المنحرفة عن 
مسارها هي بلاغية» فكيف نختصرها؟ وکیف تشتغل على مستوی 
المعنی؟ إن ٍجراء تحلیل على مستوی التعبیر ألا یخلّف بقية راسبة؟ 
وبتعبیر آخرء هل الدال كله یکمن فى علاقته بالمدلول. الذي لن 
یکون آکثر من مثمن له؟ الى هذه المفارقة؛ التي لیست آکثر من 
تأکید إطناب الرسم التشكيلي بالنسبة للايقوني» أفضت طريقة 
فلوش» كما يبين سونیسون (1989 ,50065507) 

لا نستطيع أن نوید هذه الخلاصة لأن العلامة التشكيلية 
موجودة وإذن فهناك مدلول تشکیلی كما أنه يوجد التفاعل المعقد 
بين التشكيلي والإيقوني. هذا ما يحاول الفصلان الخامس والثامن 


برهنته. 
3. السيميائية المرئية وسيميائية اللغة 

3 اللساني والمرئي 

المشكلة الأكبر من مشكلة نقل المفاهيم من مجال إلى آخر؛ 
ومشكلة العلاقة بين اللساني والمرتي» هي ذاك التشابك بين 
مواضيعهما. نستطیع» في الواقع» أن نعتبر أن المعلومات التي تأتي 
إلى المستقبل عبر قناة الرؤية هي» في بعض اللحظات» مدرجة في 
شيفرة اللغة. 

ألح الدارسون» وخصوصاً بارت» على أولوية اللسانيات. تتوق 
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بعض الاتجاهات الاسمية الساذجة إلى أن ندرك بعض الأشياء لأن 
الكلمة التى تشیر إليهاء ببساطت موجودة. دون انکار بعض التداخل 
من هذا النوع» ودون الدخول في نقاش یمکن أن تکون طبیعته 
فلسفية» ومع ضرورة الاشارة إلى أن الحركة المعاكسة ممكنة: تظهر 
الكلمة لأن الماهية تفرض نفسها إدراكياً. من جهة آخری» ليست 
الصياغة اللفظية تحصيلاً حاصلاًء لأن المعلومات الفضائية یجب. 
من جهة» أن تتلقى أمراً ذا طابع خطي لكي تُصاغ لفظياء وأنه» من 
جهة آخری» ثمة مفاهيم سطحية ومكتسبة بسرعة من الطفل» 
كالكروية» ليست آبدا مسماة إلا بلغة واصفة معدة جيدا. 

إن فكرة أن اللغة هي الشيفرة بامتيازء وأن كل شيء إنما يكون 
العبور إليه من خلالها بواسطة صياغة الألفاظ التى لا مفر منهاء هی 
فكرة خاطثق مقترحة من رجال أدب. يكفي النظر إلى مؤلفات من 
الفيزياء والكيمياء والرياضيات والتقنية» لنتحقق أنها مليئة بالمخططات 
والرسوم. تخيل بحا في علم الحيوان دون رسوم؟ نستطيع حتى 
الشك بأنه من الممكن الإفهام عن طريق الخطاب حصرياًء لنأخذ 
البنية الكيميائية ل د. د. ت (2181) أو المروحة الحلزونية المزدوجة 
1۸۵۲ عل la double hélice‏ لل (۸۲). في الو اقع» لا يمكن قط 
لمفهوم المروحة أن يصل إلا عبر رسمء أو حركة» ومفردة مروحة 
تصلح ببساطة في انطلاق الصورة الذهنية لهذا الشكل. 

ومن جهة أخرى» فالأصل البصري واضح فيها بشكل خاص» 
لأن الكلمة تأتي من «حلزون» (ا0ع65627) . .. 

«السيميائية المرئية» التى حددنا من خلالها نقداً فنا مقنعاً» علينا 
توقع ذلك» هي خصبة في موضوعات تتفجر فيها هذه الإمبريالية 
اللغوية» التى تهيمن على أعمال دورا فالييه (عذاله۷ 072). هذا 
ا دن أنه يجهل كل الجهل فيزياء الألوان (خالطاً بين الإشباع 
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والتألق). یقارن المثلث اللوني بالمثلث الصوتي (1975). ولکن باسم 
ماذا؟ لم لا یکون بمثلث آوجدن - ریتشاردز (49عهطءن060-8ع0) أو 
بمثلث برمودا؟ نجد هذا العیب في آعمال لويس ماران» التي تزخر 
مع ذلك بتحالیل دقيقة وموثقة. 


عولجت المسألة في مؤلف تقویض فن الرسم (28 :01977 دون 
مواربة: «مل اللغة هي الشارح العام لكل الدوال؟» ولکن هذا 
التساؤل الحذر سرعان ما يترك مجالاً لتأكيد الاندماج بینهما («أتوقف 
عن إلقاء خطاب حول اللوحة فقط لأعير صوتي» وريشتي إلى 
اللوحة»). اندماج يتم لصالح اللغة وحدهاء كما یبرهن علیه» في 
تحلیل لرعاة آرکادیا (0۸62016 esعBer).‏ واللجوء إلى نحو بور 
رویال .)۴٥۲۲-۴٥۷۵1(‏ لقد سمح المؤتمر الدولي الأول ۵24 ۷۰:۵) 
(1۳:220 الكلمة والصورة المنعقد في (1987 )Amsterdam,‏ للنقد أن 
یغوص آکثر في قناعاته: كل المرئي یکمن في ما یمکن أن نقول 
عنه. وعناصره تقیم ضمن اللوحة العلاقات نفسها التي تقیمها 
الکلمات التي تعينها في الجملة التي تنتظم فیها. غموض عارضته 
سان ریت لش ماه ۰ 


وطرحت العلاقة بين اللغوي والمرئی» عند أ. مولس ۸۰) 
(1972 ,240165» بطريقة هی أكثر حذراً وأكثر جر بالوقت عينه. أكثر 
سرا ا روا بطررقه كني علی حالس که 
الصغری؛ وأکثر حذراء لأن الکاتب یعطی لنظامه وضعية الفرضية» 
لنتذکر آن مولس یصنف رانا «موضوعات نفسية - فیزیائیت». 


(28) انظر مقالة «إيقونة» لغريماس وكورتيس (00102185) اه 07611028). ومع ذلك 
ليست هذه المدرسة ذاتها بمتجی من العیوب التی تستنكرها: انظر نقد سوئيسون (1989: 
163-6). 
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واوحدات صوتية هندسیةا شبيهة بال «جیون» (كدهنع) أو ب 
«الإيونات الهندسية» لبییدرمان (1987 ,عصعسع0نظ) ثم «أشياء 
دالة»» وأخيراً «جُمّل» و«خطابات إيقونية». غير أن هذه المُصطلحية 
اللسانية تُضيّعه إلى حد أنه يتحدث عن «الوظائف النحوية للصورة». 
وهكذا يطرح فرضية لجملة حاضنة حقيقية ذات ترجمة إيقونية. في 
هذه اللوحة كل خط معين بعامل منطقى («أو»» لوا «لأجل». 7 
الخ وکل عمود معین «بوظيفة تحت منطقية ابقر (اتعلیق!» 
«تعارض!۰ «تبدل». . .إلخ). کل خانة من الجملة الحاضنة هي 
مشغولة (بضارب) التطابق». الذي یقیس الدرجة التي من خلالها 
یتلاءم التعبیر اللغوي مع الايقونية. لنسجل معنی العلاقة: ألم يكن 
بامکان العکس أن یکون ملائماً آیضا؟ آولم يكن بالامکان أيضاً قياس 
السهولة التي من خلالها تغدو «الوظيفة الایقونیة» لغویة؟ وکیف آمکن 
التعرف إلى هذه «الوظاتف»؟ 

لقد تساءل آرنهایم أيضاً عما إذا كان العالم المرئي قد تشکل 
بواسطة الکلمات (154-155 :۰)1973 وقد جمع مختلف النظریات؛ 
وهو یدرسها آخذاً من آولية اللغة منطلقاًء جمعها في ثلاث عبارات» 


سمیت (انطوائیة) : 
(أ) «الطريقة التي نری جریان العادات اللغوية من خلالها» 


(ب) «لا یوجد أي شکل من آشکال التفکیر خارج اللغة»؛ 
وأخيراً العبارة الأکثر تطرفاً. مصاغةً من ب. ل. وورف .ا .8) 
۷۷۲۵۲۵ والذي يلهج بآخر سابیره: 


(ت) «إن تجزئة الطبيعة ليت سوی مظهر للنحو». 


إزاء هذه العبارات الانطوائية» یمکن أن نفضل مع آرنهايم 
توجهاً أكثر انفتاحاً. وهو علم نفس الشكل. بالنسبة إلى هذا التوجه 
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ليست الکلمات هي التي تنظم» ولکن الادراك» السيميائي. 

أن تتدخل اللغة بالمعنی الحصري» فى بعض اللحظات» في 
عمل الادراك فما من شيء بالغ التاکید کهذا ۳ ری ذلك في 
الفصل الثانی. ولکن تفکیرنا یملی علینا الآن موقفاً مزدوجا وإليه یراد 
تطبیق المنهج السيميائي على الوقائع المرئية : 

ینبغی أن نحذر الصياغة اللفظيةء وأن نحقق بعناية» طريقة 
وصف هي على وجه التحديد: 

() لا تضیّع للدوال المرئية خصائصها الثنائية الأبعاد أو الثلاثية 
الأبعاد» 

(ب) لا تفرض علیها بالضرورة ترتیباً زمنياً تعاقبياًء ومقطعی 
عبر قولبة متحکم بها کتلك التي قدمت في الفقرة 2. 

3 وحدات وملفوظات 

يقودنا هذا إلى موضوع أعظمى من كل سيميائية» وحتى أنه 
واحد من أسس السيميائية المرئية: إنه التمييز بين الوحدة والملفوظ. 
لنبدأ معالجته من خلال مثال مجاور. 

تعریف الكلمة هو وانعد من تلك الاسئلة التی نوارك دوریاه 
علم اللسانية» كالمجادلات التى وقعتها أسماء مشل 
فاندرييس (76201(985). ترنكا (1۳014)» توغوبی (إتاءع108)» 


مارتينيه (0اعطذا:۷]2)» هولت (1101])» غر يبرغ (Greenberg)‏ . . . إلخ 1 


یبرز من هذه الأعمال أحياناً تيار ما یژید التخلي عن مفهوم 


(29) اختبارات نفسية مشهورة» مثل اختلاف المواة قائمة من جهة آخری على آلية 
الاسقاط. 
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الکلمة» ویجعل التعارض بين كلمة جملة نسبياً. وبغض النظر عن 
المتانة الحدسية لمفهوم الكلمة» فان مجموعة من البراهین تعمل من 
أجل تلك النسبية» فى بعض السیاقات النظرية على الأقل. وقد احتل 
هذا النقاش كل أت في البلاغة. فلا يستطيع ریکور,80060) 
(1975 على سبيل المثال. أن يتقبل اختزال الصورة الأسلوبية 
وخصوصاً الاستعارة إلى مجرد إبدال كلمات: سيكون في ذلك 
سجنٌ للبلاغة في مجال ضيق للمعنی المتعلق بوحدات الشفرة. 
والحال أنه في نظر الفيلسوف» يتعلق الأمر أيضاً وخصوصاً بظاهرة 
ده أو تعن فى ات مرا فا ا احالف ومع كلك 
الشكلة لا یمکن أن تقارب الا علی مستوی الا 


وفي الواقع» إن المأخذ الذي یوجهه ریکور إجمالياً إلى كل 
البلاغيين المعاصرين هو بسهولة قابل للدحض فى إطار البلاغة 
العامة. وتُظهر هذه الأخيرة (55 214 :1982 ,لز 6 أن كل صورة 
أسلوبية تدخل ثلاثة مستويات متجاورة لتقطيع العلامات في عملية 
إنتاج الصورة الأسلوبية وفي فك شفرتها. وتتغير هذه المستويات 
الثلاثة» التي أسميناها مُكوناء وحاملا وكاشفاء تبعاً لنوع الصورة 
وهكذا فى التورية» يكون المستوى الكاشف هو مستوى الكلمة 
العاتففه بوكر نارق الوص فتاه سس ی 
للوحدات الصوتية مولدة للغموض. والمستوی الکاشف. الذي هو 
أكثر أولية أيضاء هو مستوی لخطوط مميزة ومعدلة. 


یکون المستوی الکاشف فى استعارة مفرداتية» هو مستوی 
(30) قد یوج التسویغ النظري لمثل هذا الوضع بسهولة عند بنفنیست الذي يُميّز 


الوحدات السيميائية (أو العلامات) والوحدات الدلالية (أو الجَمّل) : فالدلالة الحقيقية لا 


تظهر الا في مستوی ثان. 
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المكرّن» هو مستوى السيمة. وكما نرى» الوحدة الأساسية لكل 
صورة لسانية ليست ثابتة. وما نحتاجه إذاً لتشغيل الصورة هو سياق» 
سياق يمكن لامتداداته أن تتنوع. 


يجب أن يوحى لنا هذا الاستطراد الطويل حول الصعوبات 
الموجودة للاحتفاظ بدقة التعارض بين كلمة جملة في اللسانيات؛ 
بالحذر ونحن ندرس فرضية التعارض بين وحدة ملفوظ في المجال 
المرئي. أو بالأحری» تعارض بين وحدة ملفوظ لأن هذه المشكلة 
يجب أن تُعالج سواء على مستوی التعبیر» أو على مستوی 
اتوه کل دون شک سای التزدة المشکهر لطر پیت 
السيميائية الصغری والسيميائية الکبری» تستنفد الأولى طاقاتها في 
البحث عن الوحدات الصغری المستقرة ره تا ی و 
الأولی باسم الأصالة في کل مرة» تجدد ملفوظات مرکبة. 


ذلك آننا في المجال المرئي» لا نتلقی حتی نجدة التعارض 
الحدسی بين الوحدة والملفوظ. على مستوی المضمون أيُشكل 
المنظر الذي آراه وحدة» وتلك الأشجار» والصخور وتلك الأمواج 
ألا تکون إذاً هي مکوناتها؟ أم أن الوحدة هي الصخرة تلك» التي قد 
تندمج في رسالة معقدة مع جاراتهاء تلك الموجة وتلك 
الصخرة. ..؟ 


أيجب على مستوى التعبير» اعتبار هذا الشاطئ الوحيد اللون 
والهندسي وحدة مكونة لملفوظ موندريان» أم أن هذه اللوحة هي 
بنفسها وحدة من دون واسطة؟ 

تشير الوضعية الإبستيمولوجية التي دافعنا عنها في البلاغة وفي 
مراجعنا في علم نفس الشكل (الذي يرى آلية الاندماج كديناميكية 
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مستمرة)» دون شك وبما فيه الكفاية» إلى أننا نضع موضع التساؤل 
التقسيم الثنائي للوحدات وللملفوظات. ليس لأنه لا يمكن أن 
يتماسك ضمن نظرية: بل إننا سنجد فى الصفحات التالية نظرية 
للوحدة التشكيلية والوحدة الإيقونية» وأيضاً نظرية لارتباطهما. ولكن 
سنحاول خصوصاً أن نأخذ بعين الاعتبار الظاهرة التجريبية والتى هى 
التغيرات على مستوى التحليل: يمكن أن يعتبر مثل هذا الريك 
المرئی أخياناً وعندة: وأحیانا آخری ملفوظاً دون أن یکون سبب 
هذا التعیین معزواً إلى طبیعته الفيزيانية. 
3 خانمة 

تثير مقاربات المحتوی كما التعبیر» كما نری» مصاعب جدية» 
نعتقد بأننا أجبنا عنها بإدراجنا بعض المفاهیم الجدیدة» كمفهومي 
التشكيلي والموضوع والتي ستّطور في هذا الكتاب. 

يُفلت هذا التصور من الطابع الاعتباطي الذي يغطي تعريفاً 
بداهياً للبقعة الأساسية كما نراها عند أودان: سنستبدل هذا الكائن ذا 
العقل الخالص» بکائن مولود من الخصائص الإدراكية للمنظومة 
المرئية. نحاول كذلك أن نتملص من الحدس - أي الدورانية - التي 
تعراس غالبا موسسة المتناظرات» تعيدة توزیع ما قسمه فلوش علی 
مستويي التعبیر والمضمون تحت صنفين یزود كل منهما بتعبیر 
ومحتوی (التشكيلي والايقوني). 
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الفصل) الثاني 


الأسس الإدراكية للنظام المرئي 


0. مقدّمة: مكانة وضف القنوات فى سيميائية معينة 

يصنف تقليد قديم للدراسات السيميائية أنظمة التواصل والدلالة 
بحسب القناة الفيزيائية المستعملت وجهاز الاستقبال البشري المعني. 
لکن المنظومات تتعالی علی مذه القنوات: فوحدة الجهاز اللساني» 
مثلاً» لا تثبر أية مشکلة» على حين أن التواصل اللسانی قد ینتقل 
عبر قناة الرؤية والقناة السمعية. ۱ 

يجب إذاً أن نتکر ملاءمة القناة. ونحن نما نجد الصياغة الأكثر 
وضوحاً لهذا الانکار عند غریماس وکورتیس. يرتكز التصنیف بحسب 
أقنية إرسال العلامات (أو بحسب ترتيب الإحساس) على اعتبارات 
ماهية التعبير؛ والحال أن هذه الماهية غير مناسبة لإعطاء تعريف 
للسيميائية» التي هي» آولا» شکل". 


(1) 1979: 341 تصنيف سيميائى. ويضيف المؤلفان (لقصهه .5.7 ,27 :1979) أن 
بعض المجموعات الدالة الواسعة» هى فى الحقيقة «أمكنة انخراط مجموعة لغات بتظاهرات 
شديدة التمازج بهدف إنتاج دلالات شاملة» مما هو واضح لكنه لا يعطل الخطوة التي 
قوامها عزل واحدة من لغات التمظهر هذه وهي خطوة دافعنا عنها في مقدمتنا. 
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إذا كنا لا نستطیع إلا أن نشترك في الاقتراح الأخير - الذي من 
دونه لن تکون هناك سيميائية - فان ٍرهاصات الأساس المنطقي 
خاطئة. وهي تنبع من الجهل بمعنی مسار نقل علامة» وهو جهل 
یمکن شرخه ضمن إطار نظرية ساميّة أحياناً. نستطیع بسهولة إبراز أن 
قناة وشكلاً هما شدیدا الترابط بطريقة تجعل الأعراف التصنيفية» 
المنتقدة بحق» ليس لها الا قيمة مقوية للذاكرة أو قيمة تربویة: ولها 
أيضاً قيمة [بستیمولوجية. من دون أن نقع في آطروحة ماك لوهان 
(قطتائآء34) التى بحسّبها تكون: «الرسالة هى التوسط». وهنا 
علاوة» على نك صيغة مُثيرة للجدل یمکننا أن ندعم 
مُخاطرين بإثارة الحفيظة. أنه لا غنى عن أخذ المادة بعين الاعتبار 
في الوصف الأول لكل نظام. وفي الحق فإنه يجب على هذه المادق 
لكي تصبح ماهية سيميائية» أن تكون مُدركةء وبالتالي» أن تمر عبر 
قناة. والحال أن العوائق من كل نوع - الفيزيائية منها كما الفيزيولوجية 
- تثقل على هذه القناة وتتدخل في اصطفاء عناصر من المادة ستّجعَل 
ملائمةٌ؛ اي» ملائمة فی التحلیل التهائی» في بناء المنظومة. وهکذا؛ 
فإن جزءاً هاماً من التقليد اللسانى - 7 سوسور (de Saussure)‏ 
إلى مارتينيه مروراً ببلومفيلد (4اقسدهه81) - يُدرج الطابع الصوتي في 
وصف اللغة. أوّليست هذه الظاهرة هی التى تفرض على الدال 
اللغوي بالفعل طابّعه الخطي ذا الأهمية الجوهرية©. 

طبعاً يمكن لوصف سيميائي - وهذا واجبٌ عليه في النهاية - أن 
يستغني عن اه لش واه و للقناة المعتبرقی من اکن فصاعدا 

(2) لم تشوّه هذه أعمال علماء السيميائية الذين يعتبرون» بشكل منفصلء أن «لغة 
صواتميّة» وهلغة كتابة تجريدية» سبق أن أعاد تأهيلها «[. ج. جيلب» و«جاك دیریدا»» نظراً 


لأن اللغتين يمكن أن تعملاء إما بطريقة مستقلة وإما بصورة متلازمة وسط اللغة الواحدة 
نفسها (انظر : (19880 .))Catach,‏ 
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بأنها أدرجت في وصفها للأشكال الخصائص الناتجة عن عوائق 
القناة. وهكذا تنبع الخطية في اللسانية الیوم من المسلْمة؛ ولم يعد 

من الضروري أن نبداً عرضاً في هذا المجال واصفين من خلال 
القائمة 5 الإدراك الزمني. ومع ذلك» فليس في وسعنا أن نحقق 
هذا الادخار ؛ حینما عاج بنفقاتِ جديدة منظومة لم تكن قد درشت 
بعد فى خصوصیتها. فان سيميائية عامة للاشارات المرئية ‏ كما 
سثبحث في الفصل الثالث - تفترض إذاً احتمال التذکیر ببعض 
خصائص القناة المرئية» خصائص سیکون لها التأثیر القاطع على 
الطريقة التي نستوعب من خلالها الأشكال والألوان» والتي نسسها 


1 مقارنة أولى بين اللغة و التواصل المرئي 


1 ترابّط التشفیر والقناة 
لا ينبغي أن تؤخذ القضایا المقترحة أعلاه على آنها متناقضة. 
فلنذکر بها. فمن جهة. إن آولوية اللغوي هي التي قد تفرض على 
الشيفرة اللغوية واحداً من خصائصها الأکثر جوهریة: الخطية. ومن 
0 فان وحدة اللسانیات ليست موضم تساؤل من جهة 
مكانية تحقيقهاء بالنسبة إلى الرسالة اللغوية» في الماهية الصوتية كما 
0 الكتابية. إذا ظلت الخطية مفهوماً أصلياًء فان الطابع 
المنفصل والاعتباطي لوحدات الشیفرة یسمح بتجاهل شروط القراءة أو 
فك الشیفرة: أي أن البنية الدلالية للرسالة اللغوية متطابقة عمليا إذا 
وصلت عبر القناة السمعية أو عبر القناة البصرية. هذه العناصر» في 
شفافيتهاء ليست إلا وصلة» سرعان ما تنسى للولوج إلى الشيفرة. لقد 
صقل البحث المعاصر» بطبيعة الحال» هذا التقديم الجاف قليلاًء 
وخصص جزءاً منفتحاً على حسن الملاقاة للمحاكاة الصوتية» معيدا 
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النظر بمبدأ الاعتباطية ومبرهناً على جدولية الملفوظات. ومخصيًا 
التقاربات كما التنافرات صوت/ معنی. .. وانکب الشعراء بشکل 
خاص» على «مكافأة عيوب اللغات». ولکن الجوهر یسلم من ذلك. 

الهام هنا - وسنعود آکثر من مرة إلى هذا المفهوم - هو أن هذه 
اللامبالاة بالمادة مرتبطةً بالاعتباطيةء وأن تلك الأخيرة مرتبطة بدورها 
بالطبيعة المُعيقة للشيفرة. لأن الجمیع - والان نترك جانباً النقاش حول 
المفهوم موضوع التساژل - سیکون موافقاً لتأکید أن اللغة هي نظام 
تقل مشفر بشدة. فکل ما یتعلق بكيفية اشتغال هذه الشيفرت 
وخصوصاً الطرائق التي تستعملها لتحمي نفسها ضد الضجیج (زوال 
الثقة» وضعیات المراقبة. الاطناب) هي الیوم معروفة جيدا 
.(Mandelbrot, 1957: Cherry, 1961)‏ 

یمکن أن نؤكد حدسياً بأن الأمر لا ينطبق هكذا على عدد من 
الأنظمة السيميائية» التى يمر بعضها عبر القناة البصرية. تبدو هذه 
الأنظمة» بالمقارنة مع النظام اللغوي» قليلة التشفير على نحو خاص. 
وفوق ذلك نلاحظ ظهور بعض النظم. التي نادراً ما تمثل فيها 
الوحدات مستوى من الاستقرار شبيها باستقرار اللغة» وحيث تبقى 
العلاقات التركيبية» بشكل عام» من دون عامل مشترك مع الدرجة 
العلیا من الاعداد اللساني*. سیکون لذلك عدد من التداعیات. 
التداعی الأول». هو المزید من اختزال دور العلاقات الاعتباطیت 
وهذا ما سوف يتج الطابع الضبابي للشفرة. والتداعي الثاني» رابطي 
وما سیهمنا آکثر هناء هو الأهمية النسبية للخصائص التي تفرضها 
القناةٌ المفروضة على النظام. ۱ 


(3) طبعاً لآن بعض الأنظمة العالية الترمیز وهی تنشط علامات اعتباطية» یمکن أن 
تنقل من خلال هذه القناة. هذه هي حال نظام السیر» بعدد اللوغوس... إلخ. التي تستحق 
أن تقترب من اللغة المكتوبة. 
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1. قوة واختزال 


الخصوصية الأولى للوسیط المرتي» والذي لن یکون دون آثر 
في التواصل عبر هذه القناة» هي قوته: أي أنه یسمح بتوجه "10 
عاز/ فى الثانية» أي 7 مرات أكثر من الأذن. غير أن هذه الکمية 
الهائلة بب آن تبسط كيرا وئختزل قبل التوصل إلى ما نسمیه 
الوعي » الذي لا يقبل إلا من 8 إلى 25 بت/ في الثانية (Francke,‏ 
(1977. وهاهنا تتموضع جمیع مکتسبات علم نفس الشكل» وهي 
الجهة الأولى التي رأت وحللت السیرورات التي من خلالها جری 
عمل الاختزال هذا. يقومُ هذا العمل على أعضاء مشابهة لتلك التي 
ندعوها اليوم المعالجات الدقيقة (18ناءووءعء0:م10م) : الات التحليل 
(0cesseusام‏ 165) الحسية» التي تعالج المعطيات حتى قبل إرسالها 
إلى الدماغ أو إلى الطبقات الطرفية للدماغ“ العمليات المحققة هي 
بشکل رئيسي تحویلات الطراز (عتعاادع)؛ واصطفاءات ؛ وتنسیق مع 
معلومات آتية من الذاكرة (العملية الأخيرة ستستوقفنا طویلا). 


لِنكبّفٍ بالاشارة إلى أن للتحویلات الأولی آکبر الاثر بخاصة في 
تحویل المتصل إلى منقطع . وسوف نتذکر» في الواقم. أن آعصاب 
العين هي خلایا معزولة» لا یمکنها بالعالي أن تنقل الا نقاطا. إن 
یه مثل «خطية» و«فضائیة». رما بسذاجة» أساسية في 
كل تحلیل للصورة» هي خصائص نتجلی هكذا بکونها بناء‌ات خاصة 
(تبسیطات) لجهازنا المستقیل*. 


(4) بعضها موصوف لاحقاً (الفقرة 3.4.2). 

(5) علینا في الواقع أن نستخلص بصورة آفضل الدروس التقنية المألوفة واليومية 
تماماً» كما في السینما والتلفزیون. والعالم كله یعرف أن الصورة الشاشية في السینما ثابتة : 
فاستمرار انطباعات شبكية - وهي خاصة حسية خالصة - هو الذي یسمح بأن نعید بناء 
الحركة (في الأفلام العادیة) أو بأن نبنیها (في الأفلام المتحرکة). كذلك» نعجب کل يوم - 
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يجب أن يسترعي انتباهنا نموذخ ثانِ من تحویلات : إذا قبلنا 
جدلاً بأن «كثافة الحاضر» هي من 10 وان» فان الوعي لا يستطيع أن 
یعالج إلا كُتلاً متکونة من 160بت» ویتعرض لخطر الارهاق من وقت 
لآخر. في حالة فيض المعلومات المبالغ في سرعتها» من المتوقع أن 
یکون هناك رتابة خاصة سیشوقنا وصفها. تقود التدفق إلى قيمة مقبولة. 
إن آشکال الرتابة هذه هی التجرید» والاصطفاء أو الترکیز على بعض 
الفتات (علی اللون مثلاً بدلاً من الشکل)۰ والاستعمال المتتابع 
للمعلومات المتزايدة؛ كذلك» تسمح تولیفات مناسبة لهذا الموضوع 
بفك شيفرة المعلومات الثلاثية الأبعاد بفضل الرژية بعینین. 

كيف ستصل هذه المعلومات المحمولة إلى الادراك الأولى 
للحوافز البصرية» إلى إعداد ترتیبات تبدو من تحصیل الحاصل 
(کالخط . والسطح. والداثر» والشكل» والعمق) وبعيداً عن هذه 
إلى کیانات من مثل الشيء؟ هذا ما سوف نراه في التقسیمات 
اللاحقة. 


2 من الحوافز إلى الشکل 
2 منظومة الشبكية + القشرة الدماغية: جهارٌ فعال 


الصعوبة الثانية التي تفرضها القناة على الادراك البصري ذاث 
طبيعة فیزیولوجية. 


بشاشة تلفزیون حيث تظهر 625 خطاً تسمح لنا مع ذلك بأن ندرك مساحات (شاشة فیدیو 
یتضمن 300000 نقطة أو بكسيل» بینما تتضمّن شفافة 24 × 36 فى 100 ۸5۸۵ 18000000 
نقطة). في هذه الأمثلة» یحصل التقطیع خارج الانسان. لکن تقطیعاً مشابها تمامً؛ يمكن 
للعین أن تطبقه أيضاً: فنقل الانفعالات العصبية على طول المحاور العصبية لا يتم إلا 
بصورة متقطعة. باعتبار أن کل دفعة متبوعة بفترة كبح مقدارها 1 إلى 2 جزء من الألف من 
الثانية. 
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بينما نعلم بوجود شبح يغطي تقريباً 0 آوکتاف (0002۷69) من 
خلال أشعة غاما (831208)» من بضع عشرات البيكومتر 
(1605261165م)» حتی موجات هرتز» مغطية آلاف الكيلومترات» فان 
أعضاء الاستقبال البصري ليست حساسة إلا في منطقة متوسطة 
تغطي أوكتافاً واحداً. (فاصل بين اهتزازين ترددهما هو في علاقة 1 
إلى 2): زمرة الحوافز تلك ما بين 390 إلى 820 نانومتر» هى التى 
تفعل فعلها فينا لتولد إحساساً «بالضوء»» بواسطة جهاز بصري یسمح 

هذه الشبكية مكونةء كما نعلم» من نموذجین من الخلایا: 
العصیّات (التي يلونها «الصباغ الشبكي») والامتدادات المخروطية. 
هذه الخلايا ترتبط بخلايا أخرى مكونة العصب البصري. الذي 
يتصل بالدماغ. وهكذا نستطيع الكلامٌ عن «نظام شبكي»» مكونٍ من 
الشبكية والقشرة الدماغية» أو ببساطة» من العين ومن نظام فك 
الشفرة المرتبطة بها. 

يُضاف إلى هذا العائق النوعي عائقان كميان. الأول هو الشدة 
الحسية: هناك عتبة دنيا وعتبة عليا لقابلية الإثارة البصرية (العضو 
المتر المُربّعء ولا تعود إثارته نافعة أمام حافز أكثر كثافة بعشرة 
مليارات مرة). الثانی هو من طبيعة زمنية: لا تحدّث الإثارة فى 
مستوى آقل من استمرارية معينة في إرسال المنبه» تسمى «الزمن 
المناسب» . 

سیکون من الخطأ الاعتقاد بأن نظام الشبكية» هو عضو يسجل 
نقطة فنقطة وبشكل سلبي المنبهات التي تثیره. والحق أنه إذا لم تكن 
الصورة إلا مجموعة غير مترابطة من النقاط ‏ وما هي إلا كذلك 
عندما تسقط الأشعة المضيئة على الشبكية ‏ فلن يكون لها الدور 
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الذي تعزوه الرژية إليها. ولكي نستخدم المقارنت نقول: لن یتعدی 
نفغها نف شاشة تلفزیون للمشاهد عندما لا یکون هناك من برامج. 

يُبيْن أصلاً أنه على المستوی الفيزيولوجي يتم انحسار التدفق 
الذي يجري على طول المسارات العصبية» في کل نقطة اتصال بين 
الالیاف. تقوم هذه المعالجة على !دماج فسات أخرى لتلك التي 
تأتى من ثارة نهایات عصبية خاصة. هذه المعطیات الجديدة یمکن 
رها اشوكره: لها فسات لها إن ناش هين تاره a E‏ 
أخرى» أو من مناطق آخری من الجهاز الادراكي. حيث يعمل جهاز 
الشبكية» لیس كحصيلة لإثاراتٍ آولية ومُتراكبة (آو متتابعة) ولکن 
ككل متکامل. فلنلاحظ بیسر أن هذه التوليفة تحدث على مستوی 
القشرة الدماغية أي في النظام العصبي المركزي. ولکن الروابط 
)| في الواقم» على مستوی الشبكية أصلا: الخلایا المتعددة 
الاقطاب التي تشکل محاورها العصبية العصب البصري» هی كما 
۳۹ انا اا في وقتٍ واحد بعدة خلايا حسية ا مع 
المخروطات والعصیات. وتکون مذ ذاك قد بدأت تعمل کمنظومة 
مركزية. وفوق ذلك» فان العدید من خلایا التجمیع تربط هذه 
الشبكة» على نحو آکثر جذباً. سوف نری لاحقاً أية وظيفة بالغة 
الأهمية تلك التي تقوم بها هذه الاتصالات في ما يتعلق بالإدراك. 

2. المُدرّك الحسي الأول: الحقل 

نفهم بشكل أفضل الظاهرة التي وضحها بامتياز علم نفس 
الشكل: أن الإدراك البصري لا ينفصل عن النشاط المدمج. هذا 
النشاط » يمكن أن نسميه تعرّف مزيّة عبر - محلية. وبعبارات أخرى» 
جهازنا الادراكي مبرمج لیمیز تماثلات معينة. 

إذا كانت كل النهایات العصبية منبهة بالطريقة نفسها. فالتشابه 
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سیکون مطلقا. إذاً سیکون الاطناب بمصطلحات نظرية المعلومات» 
كاملا وستکون المعلوماث تبعاً لذلك» عدماً. هذا ما تظهره» من 
بين آمور آخری. التجربة التقليدية ل متزغیر (1930 ,2865ا84)» الذي 
وضع الأشخاصء الذین حلل انفعالاتهم في ظروف بحیث یکون 
للضوء الذي یعکسه حاجز توزع موحد على كل الشبكية. والانطباع 
المحسوس في هذه الحالة ليس إدراك سطح مستوء كما یمکن أن 
نتخیل» بل ٍدراك ضباب مضيء یغلف الاشخاص من جميع 
الاتجاهات» في فضاء ذي آبعاد لانهائية. والزاوية المتينة المغلفة لكل 
ما هو مرئي من العین سیکون الحقل. 

لنلاحظ أصلاً بأن كثافة الخلایا الحساسة غير متعادلة. فهي تمثّل 
حداً آقصی في المنطقة الوسطی - النقرة - على نحو نوجه فيها نقرتها 
إلى المنطقة التي یراد تدقیقها. إذاً مفاهیم المرکز» والجاذبية نحو 
المرکز والمحیط مُحضّرة سلفاً في الجهاز البصري. 


2. المدرك الحسي الثاني : الحد 


مثلما أن النظام خلیق بأن يميز التمائلات» فهو خلیق باستخراج 
اختلافاتِ. الاختلاف هو الفعل الأول لادراكٍ مُنظمء وحیث إن 
النظام منبه بصورة غير متساوية في مواضعه المختلفة» فهو يدرك 
لحظات توقف الميزة عبر المحلية أو تغيّراتها: نمضي مثلا من 
الأبيض إلى الرمادي. وحينئذٍ سوف نتکلم عن الحد الفاصل (مفهوم 
سنميزه الآن عن الخطء والسطر. والدائر علینا تعریف هذه 
المفاهيم كلها لاحقاً). لندقق هذا: لكي يكون هناك حد فاصل» 
بالضرورة (بعبارة أدق» يجب أن يكون عدم التساوي في التحفيز 
ارا موضتیا) والا یکون.هدا الور موسوما الف ان تکون 
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اللامساواة بين الحوافز كبيرة العدد جدا). هناك إمكانية لعدد لانهائی 
من الوسطاء بين الحقل اللاممیز والحقل المختلف» تنتج أثراً يبدأ من 
الحد الصافي إلى الحد الضبابي (متدرج الألو ان أو تدرج لون واحد). 
لو تفحصنا عن كثب تمثال المرأة النصفي ل بوشيه أو أيضاً بَعْدَ 
الحمام ل رینوار (6001). لیس من داثر راخ لجسد الشخصيات» 
ومع ذلك فهي تشکل بالنسبة إلينا صورا قابلة للفصل والتمییز. 


وسنجد أنه ليس من الضروري أن یکون هناك «حاجز؛ لكي 
نستطیع التکلم عن حد یفصل صورة: إن بعض التجاور يكفي لكي 
تشکل نقاط مبعثرة حدا کهذا. 

ما كان علم نفس الشکل «الغشتالتي» قد اکتشفه بتجارب 
خارجية» يدرسه الیوم علم الأحياء الألكتروني بتجارب جراحية 
عصبية بالغة الدقة. وبهذا یمکننا أن نبدأ بمعرفة كيف تعمل 
المحللات الحسية المذکورة آعلاه. وذلك للاقلال من تدفق 
المعلومات والمحافظة في الوقت نفسه على ما هو جوهري. وحسب 
مصطلحانی فر الات شبن الا جورب سل و 
في المرور من تدفق "10 بت (قدرة القناة البصریة) إلى تدفق أدنى 
بكثير إلى 16 بت/ في الثانية (قدرة الوعي). وبمصطلحات علم 
الأحياء الإلكتروني» نقول: كيف نغذّي المليون من الألياف العصبية 
للعصب البصري من خلال مئات الملايين من خلايا الشبكية 
الحساسة للضوء؟ إذا لم يكن تفصیل المسارات مُستوفی بعد 
(يحتوي » من جهة آخری» على عدة آلیات متمیزة) فان أساسها 
معروف تماماً: إنه الكبح المُتقاطع. 

لا تقتصر كل خلية من العين» حساسة للضوء. على نقل 
المعلومة إلى عصبونها 2007000 «مء). ولكنها تؤثر (من خلال 
الاتصالات الجانبية التي تكلمنا عنها) في العصبونات المجاورة. هذا 
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التأثیر رد فعلٍ عكسي يُقلل حساسية الخلایا المجاورة: نتکلم عن 
الكبح الجانبي. والحال أننا استطعنا أن نثبت» ببناء نظاثر كهربائية» 
أن نظام الكبح الجانبي هذا يُفَاقِمُ المتباينات. ليكن لدينا عضو 1 
إدراكِ : هما عين إنسانية وخلية كهروضوئية. إذا مسحنا ضوئیا بهذه 
المستقبلات شاطئين متجاورين. أحدهما أسود والثانی أبيض. نحصل 
على استجابتين مختلفتین احتلافاً كاملا (98 :1972 ,الناءاهه) . 


RM 
٢ 
۱ 


/ntensıté 


Distance 
ail 


استجابة تكاد تکون متساوية 


Intensité 


Distance 


cellule photoélectrique 


استجابة مختلفة جداً بالنسبة 


للشواطئ الموحدة (سواء كانت 
فاتحة أو سوداء)» ولكن مبالغة 
كبيرة فى الجبهة: وهکذاینشاً 
الخط. ٠‏ 


للشاطئين وإعادة صحيحة للجبهة 
المباغتة . 


الشكل 1. التشديد على التباينات بالعين المجردة 
ويضيف ل. جيراردين (66:8:012 ..آ) شارحاً: «إن سطح إضاءةٍ 
موحد الشكل بالمطلق لا يحتوي أية معلومات؛ إن سلوكا إزاء العالم 
الخارجي يضمر بالضرورة أن هذا العالم متنوع. بمُفاقمة المتباينات» 
يعزز الكبح الجانبي إدراك هذه التغيرات ويجعل العالم الحسي كثير 
الاغتناء» (111 :1968). 
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2. الحد. والخط . والدائر 


سوف نتحقق من جهتنا أن هذه البنية الادراكية تخلق الخط 
وعلی العکس فالخط المرسوم هو نظيرُ (حساس بالحد. ولکن هذا 
بُحرّكٌ على صعيد آخر من الظواهر : إنه يُحرّك ماعرف باسم التشابه» 
والقياس» والايقونية أو المحاكاة. هذا المفهوم السيميائي الهام سوف 
يُطوّر في الفصل الرابع. 
(بمخطط آو من دون مخطط) آو حقل» إلى منطقتين» دون أن يُقيم 
بداهة أية منزلة خاصة لاحداهما أو للأخرى. أنْ نسمى المنطقة 
الأولى شکلاً والثانية خلفية» هو قرار يعتمد على عوامل أخرى 
(وضعية بُعديّة. .. إلخ) سنتفحصها لاحقاً. هذا القرار یُحوّل الخط 
إلى دائر؛ والدائر هو حد لصورة تشكيلية ما ويمئّل جزءاً من هذا 
التشكيل. يمكن إذاً أن يكون للخط منزلتان» وأن يكون ملحقاً من 
حيث هو دائر» بكل منطقة من المنطقتين» اللتين يُحدّدهما فى 
ا ۱ 


4.2 خلفية تشکیل» شکل 
1.4.2. خلفية وتشکیل 
يقودنا هذا إلى زوج جديد وهام من المفاهيم : التشكيل الذي 
يقابل الخلفية. إن عملية العزل هذه هي الدرجة الثانية لتنظيم متمايز 


(6) سوف تتجلى ملاءمة هذه الملاحظة تحديداً فى لحظة دراستنا بلاغة الإطار 
(الفصل التاسع من هذا الكتاب)» أو في مؤلفات مثل 1/27 اء 34676) لكلي 06166 
(انظر هامش رقم 12 من الفصل السادس). 
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للحقل (الأول هو كما رأيناء ظهور الحد الفاصل). التشکیل هو ما 
سوف تخضعه لاهتمام یتضمن آلية دماغية معدة من اصطفاء محلي 
(التشكيل لم يؤخذ هنا بالمعنی البلاغي |ذا). وستکون الخلفية کل ما 
لن نخضعه لهذا النوع من الاهتمام والذي سیکون تبعاً لذلك محللاً 
باوالیات أقل قدرة على التمییز الشامل للأنسجة”” آثار هذا التضاد 
معروفة جيداً. لنتوقف عند اثنين منها لن یکونا عديمّي الأهمية في 
انشاء الشفرات البصرية : ۱ ۱ 

1 - تصدر الخلفية هي من نوع الحقل لکونها غير مميزة ولا 
حد لها بطبیعتها. 

2 - تبدو الخلفية محبوة بوجود تحت التشکیل الذي سیبدو 
من الآن وصاعدا آقرب إلى الموضوع منه إلى الخلفية. 


2 من التشکیل إلى الشکل 

إذا كان التمییز بين تشکیل/ خلفية يكوّن الدرجة الثانية من 
تنظیم الفضاء المدرك فیجب التمییز بين صیغتین لهذا المسار» تکون 
الثانية أجود اعداداً من الأولی. وهاهنا سنمیز «تشکیل» من شكل» 
كل شکل هو تشکیل» ولکن العکس لیس صحیحا. لقد عرفنا 
التشکیل حتی الآن على أنه نتاج سيرورة حسية معدلة لمناطق تساوي 
التحفيز. ومع أنها متطورة جداء فهذه السيرورة أولية نسییا: الأعمى 
منذ الولادة» الذي أجريت له عملية» أو الحيوان» يتعرفان كما البالغ 
المتعلی على الوحدة الإدراكية التي تکونها بقعة سوداء على خلفية 


(7) سوف نتفحص مصطلح النسيج هذا لاحقاً (انظر الفقرة ۰3 والفصل الخامس من 
هذا الكتاب). أما التقابلات المحسومة محتوى/ شكل واستقصاء محلي/ تمييز شامل فيجب 
أن تقاس. 
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آما مفهوم الشکل» فانه يُقحم المقارنة بين مختلف الحوادث 
المتعاقبة لتشکیل ماء وبالتالي فهو يحرك الذاکرة. من المعلوم أن 
آعمی منذ الولادة أعيد له بصره ولو كان يدرك الدائرة أو المثلت» 
فإنه لن یستطیع تمییز هذین النمطین قبل تعلْم ما. لا شكلّ إذاً إلا 
عندما يُفتى بان تشکیلا ما يشبه تشکیلات مُدركة آخری. تضاف إلى 
الآلية الخام للاصطفاء المحلي. آلية ثانية» تهدف إلى معرفة ما سوف 
نسمیه نمطا في الفصل القادم. 

2 أصل الأشكال والتشکیلات 


ما هي مصادر إعداد التشکیل والشکل؟ تلك التي تتعلق بالحافز 
معروفة جیدا. إنهاء مثلاء المجاورة» كما بیّنها غوجل ,60086 
(21978 إذ یمکن أن تدرك نقاط مبعثرة على سطح ما کحد للتشکیل 
إذا كانت مُتقاربة نسبیا؛ وإذاً فهی ليست مُدرّكة کتشکیلات مُفرّدة 
رها ما ستکونه اله ن اخری. خمة فانون تطویر آخر هو هوية 
المحفزات : تنتقی المحفزات المتشابهة في ما بينها بشکل تفضيلي 
کمکونات للتشکیل» كما بين تجربة ویرتایمر (668ط:۵) التقليدية 

00..00.. 

O00..00.. 

O00..00.. 

O0..00.. 

حيث تدرك الدوائر والنقاط کمکون للأعمدة المُفرّدة. سنری 
لاحقاً كل القسم الذي يمكن للبلاغة أن تستخلصه من قانوني 
المجاورة والهوية هذين. 

ولكن منابع التشكيل لا يُوفْرها المنبّه فقط. ومن جهة آخری؛ 
ألا نرى أن المجاورة والتشابه مفهومان مُعذان إلى حد آقصی. ولا 
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یمکنهما فى أية حال من الأحوال أن يرقدا فى المنبه نفسه؟ لذاً إن 
هذه المصادر هي أيضاً يمضى للبحث عنها في جهة الجهاز 
المستقبل. 


معرفة التشکیلات» ومنح شکل «مستقر) لهذه التشکیلات. 
ینتجان عن نظام متراتب من المحللات (processeurs)‏ التي تشغل 
الحوافز الحسية الشبكية. تُسمّى هذه المحللات مستاصلات 
التشكيلات أو الزخارف (أو أيضاً كواشف البقع» أو کواشف متميزة؛ 
وفي اللغة الإنجليزية .((cluster detectors)‏ 


يتعلق الأمر بخلايا عصبية تتحرّض فقط إذا احتوى «الحقل 
المستقبل»» الذي تتعلق به» بعض الأشكال. ثمة أيضاً مُستأصلات 
التباینات التي تسمح بتدیر الحدء أو مستأصلات اتجاه لا تدخل حيز 
العمل إلا إذا أَبْدَى الحافز توجهاً محدداً (الأفقي أو العمودي مثلا) . 
نعرف أيضاً حقولاً موحدة المرکز مع مركز مُثیر ومحیط كابح 
(بحسب آلية الکبح المتقاطع التي عرضت آعلاه) کواشف نقاط 
وخطوط رقيقة. أو غليظةء أو موجّهة بهذه الطريقة أو تلك. .. 
الخ)» کواشف التشقق. وكواشف الطرّف. تتراتب مستأصلات 
الزخارف هذه فى ثلاثة طوابق (بسیط» فمعقد فشدید التعقید)؛ 
وثفضي إلى جهاز الاصطفاء المحلي الذي یمنح انتشکیلاب 
والاشکال هبعت" . 


على هذا المستوی من اندماج الکواشف يتم العبور من التشکیل 


إلى الشکل. وعلی مُستأصلات الزخارف» في الواقم» لكي تقوم 
بدورها كاملآء أن تمازس. حتی إن إدراك الشکل بالمعنی الذي 


(8) تولیف حسن لذلك كله فى (1981 ,ز8150) . 
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فهمناه آعلای يغدو ظاهرة تذكارية. لأنه في مجال الا دراه وتعرف 
الاشکال. تتدخل العملیات المعرفية آکثر مما نظن(؟. 


3 الشسج» والتشکیلات 


إذا آمکن أن يَظهّر التشکیل بفضل الدائر» فانه یمکن أن يولد 
أيضاً بفضل تضاد الألوان أو بفضل تضاد النسّج (التي تخلق بدورها 
دائراً) مسألة التضاد الملون ستعالج لاحقاً (الفقرة 4). 


أصل لفظة نسيج (Texture)‏ لاتيني ومعناها الحر في (دادونا) أي 
تاق عدبا فكر ايع رع سانا إلى کا بطم ود 
ماء وإلى نوع أحاسيس اللمس التي يُنتجها بشكل مرئي. إن للظاهرة 
أصل جس مُتزامن ". ولكن هذه «الإحساسات» هي مفهوم سيميائي 
هنا: إنها وحدة مضمون يتوافق مع تعبير مكوّن من مثیر مرئي. 


(9) هذا ما يظهر حين نغيّر اتجاه التشكيلات (مثلا نص في مرآة» أو رسم شخص 
معروض بالمقلوب) ونتفخص كيف يتم التصحيح (إن كان ممکنا). ونتأكد من أن إدراك 
العلاقات يهم التناظر الداخلي الخاص للتشكيل أكثر من الخصائص المطلقة (وهذه أطروحة 
سنجدها في نموذج بالمير (۰)۳2۱۳6۶ الفصل الثالث. الفقرة 2.3. من هذا الکتاب). 
العلاقات مع المحيط هامة على نحو خاص: تحديداً إذ كان جانبا الفضاء المرئي 
متعاوضين» وإذا لم يكن الأعلى والأسفل كذلك. حيث يمكن أن نقول عن تشكيل إن له 
ثلاثة حدود أساسية مدركة: قمّةء وقاعدة» وجانبان. ونرى أن الوصف البسيط للملامح 
الخارجية لا يكفي لشرح إدراك الشکل : تلزم فوق ذلك سيرورات ذهنية للوصف» من بينها 
إسناد توجه. وسوف نزود بترجمة عن كل هذا بمصطلحات سيميائية فى الفصلين الثالث 
والخامس من هذا الکتاب. ۱ 

(10) نحن هنا في المستوی المرئي. ولا یمکن أن یتّم الحس المتزامن إلا حين تعتمد 
التعادلات بين الادراك اللمسی والادراك المرئی. ومذه التعادلات لا تولد الا فى تجارب 
مُعدَة جيّداً كتجربة الأبعاد الثلاثة» أو کتجربة «الموضوع»؛ التي سوف تغرف لاحقاً. وهو 
جملة مستمرة من المعلومات الصادرة من قنوات متنوعة. حول هذاء انظر الفصل الخامس» 
الفقرة 1.3. من هذا الكتاب. 
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وبطريقة تحليلية أكثرء نقول إن نسیج مشهد مرئي هو طوبخرافیته 
الصغری. المتكوّنة من تکرار العناصر. ویستلزم تعيينها بمصطلح 
الطوبوغرافية الصغری تحدیدنا طبيعة آبعاد العناصر وقانون 
التکرارات أيضاً: وهکذا یمکن وصف مظهر جزيئي بأنه ملس 
ومٌظلّل ومتموج. ولامع «قماش مقفّص»... الخ. سوف تُرِسَم 
معالم سيميائية النسیج هذه في الفصل الخامس. 


یمکن لطوبوغرافیات صُغرى کهذه» أن تدخل في تباین في ما 
بینها وتخلق بالتالي التشكيل» أو آنها. على العکس» تذوب في 


لقد درس بیلا جیلیز (1975 ,301652 861) الاوالیات المودية أو 
غير المودية إلى استخراج تشکیل على أساس النسج. هذه التجارب» 
التي أجريت في مخابر «بيلا» بين عامّي 1965 و۰1975 تقوم على 
سج نقية» أي على ترتيب نقاط يولدها الحاسوب» ولا تنتج رموزا 
(يقونية. كان الأمر متعلقاً بالنظر في أية خصائص إحصائية كان يجب 
إعطاؤها لهذه الشبكات من النقاط (التى تتمكن من أن تحتوي مثلاً 
مختلف قيّم الرمادي» أو مختلف الألوان) لكي يكون من الممكن» 
آو. علی العکس» من المستحیل» که بعضها من ر 

بعض التوضیحات التمهيدية ضرورية لفهم ما سيأتي. 

النسج المدروسة منفصلة رقمیاً؛ بمعنی آنها تختزل استمرارية 
الفضاء في شبكة من النقاط أو بالتحدید في خلایا صغيرة مُربّعة. 
تس ایکا ایض پاتفاه مده قفن (2 ره ان ریات 
الانارة (مصطلح سیعرّف في الفقرة 4) لهذه الخلایا: مثلاء المُربّع 
سیکون أبيض» رمادياً أو آسود. ولد النسج بعملية مارکوفیة: سیحدد 
محتوى الخلية» على طول سلسلة خطية» انطلاقا من مضمون عدد 
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مجدد من الخلایا السابقف وبحسب عبارة رياضية مجددة أيضاً. هذه 
العبارة قد تکون بسيطة بحیث : من کل 30 خلية مصفوفة يجب أن 
یکون هناك 1/3من الأبیض. 1/3 من الرمادي و 1/3من الأسود؛ وفى 
ما يخص الباقی» فان المُصادفة تُحدّد إنارة كل خلية. هذه ال 
تعن ااا من الق 1. بالاضافة إلى هذه السیرورة من ليق 1 
یمکن أن نفرض على النقاط قیوداً اضافية تتعلق هذه المرة بأزواج 
النقاط : مثلاء سنفرض مسافة دُنيا بين نقطتین سوداوین. سوف یتعلق 
الأمر هذه المرة باحصاء من النسّق 2. 

ما إن نود نسُجاً تخضع لهذه القوانین» ونختبر تمییزها من 
جمهور معین» حتی نلاحظ شیئین : 

1 .أن تعيّن إحصاءات النسّق 1 إنارة متوسطة. وأن کل اختلاف 
بهذه الإنارة المتوسطة بين نسيجين يسمح بتمييزهما الفوري (إذاً 
بظهور تشکیل)؛ 

2 أن تعيّن إحصاءات النسّق 2 تُعرّف حبيبيةٌ تُكون بدورها 
عامل تمييز فوري. 

ينتج عن ذلك هذا «القانون» المهم الذي لم يُتمكن حتى الآن 
من إلغائه: هو (إذا كان لنسيجين إحصائياتٌ النسّق 2 ذاته. فمن 
الیل ف ف 

الهدف الرئيس لهذه التجارب كلهاء هو معرفة أن التمييزء 
ممكن خارج كل شكلٍ» أي ممكن من خلال النسيج وحده. ومع 
ذلك فالمنظور الشامل الذي استخلصه جيليز يبدو لنا خاطتاً تماماًء 
لأنه وهو يعارض بين الإدراك الكلي والاصطفاء المحلي في ثنائية 


(11) يجب ملاحظة أنه إذا كان هناك تساو بين إحصاءات من النسق 0 فهناك بطريقة 


آلية تساو بين جميع الإحصاءات من نسّق أدنى . 
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أساسية» فانه یجعل من الأولى أداة لتمییز النسج» ومن الثانية أداة 
لمعرفة التشکیل. وهذا ما یسمح له بتأكيد أن الادراك الكلي یتعلق 
بالخلفية» بینما یتعلق الاصطفاء المحلی بالشکل. إذا كان صحيحاً أن 
التشکیل وبالتالي الشکل يظهر لنا دائماً على خلفية ماء فانه لا يتنج 
عن هذاء أن يكون النسیج هو الطبيعة الحقيقية لمنظور الخلفية (إلى 
درجة أنه یقترح استبدال الكلمة الأولى بالثانیت» وهکذا يغدو النسیج 
والخلفية مترادفین). إن أي شيء من محیطنا یمکن أن يُرى کتشکیل 
أو كخلفية» تبعاً لترکیز انتباهنا عليه أو لاء وحقيقة تفحصه لا تخفي 
نسیجه مع ذلك» كما تبرهن بصورة غير مباشرة هذه رت 


كلهاء والنسج الصافية التي سیرتکز علیها انتباهنا المُتفخص2". 
4. آلوان وتشکیلات 


4. أبعاد الاشارة الملونة 


یعتمد فهمنا للرسالة المرئية على شیئین : على فیزیاء الالوان؛ 
ولکن أيضاً على إواليات إدراك الألوان. وهذا ما یقود إلى التمییز بين 
لون فيزيائي ولون ظاهراتي. وباختصار» یمکن القول: إن اللون لا 
يعدو أن یکون تحویل بعض الحوافز المادية المتموجة إلى آشیاء 
ملموسة بواسطة نظام الاستقبال. 


(12) كل هذه السیرورات |حصائية» وتتعلق بترتیبات نقاط احتمالية إلى حذ واسم» 
وخارج أي تشکیل. ویمکن أن تنضد فوق سیرورات كهذه أنساق غير احتمالية» کالتکرار 
والتناظر. وبالفعل؛ من الممکن تماماً تولید بنية محتملة ومضاعفتها بصورتها في المرآت» أو 
بعکرارها مراراً غير محدودة. وفوجتنا بالتأكد من: 1) أن التناظر متحری مباشرة» 
وخصوصاًء في ما يبدوء بالانطلاق من الأزواج المتناظرة الواقعة على آطراف محور 
التناظر» 2) وآن التکرار لیس متحرّى إلا إذا كانت المسافة المرحلية قصيرة بما یکفی» وهذا 
موضح بالمثال المعروف عن النسيج المشمی «القماش المقفص». 1 
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4 يُعرّف اللون الفيزياتي لسطح ملون من خلال طیفه. 
وبالقیاس إلى کل آطوال الموجات التی تتحمّس لها منظومة الادراك 
يعطى هذا الطيف العلاقة بين الضوء المستقبلة» والكمية 
المنعکسة. لا يرتهِنْ إذاً هذا المفهوم بتكوين ضوء الإنارة. وبالمقابل 
يتدخل هذا الضوء لتحدید اللون الظاهراتی. ويحتوي ضوء النهار 
مثلاً» بطريقة دائمة نسبياً قسماً من كل الاطیاف الفنعاعية المرئيةء 
حتی إن الضوء المنبعث من الأشياء یحدد لنا «لونها الطبیعی» (الذي 
ر ا تست یاء؟ ا امه فيفط ليوات 


له تكو إفراقنا ری الأروق): 


تربط إذاً إوالية الإدراك ثلائة عناصر في ما بينها هي: المنبّه 


الشامل من جهة» المتكوّن في آن معاً من المُنحنى الطيفي للسطح 


الملون» وضوء الإنارة» ومن منظومة الإدراك من جهة أخرى. 


4 يمكن أن نحدد إشارة ملوّنة من خلال ثلاثة أبعاد: 
المُهيمن الملوّن. والإشباع» والإنارة (أو اللمعان). 


يعتمد الانطباع الملون المحسوس على طول موجة الإشارة. 
وبشكل عام» إننا نستقبل بالأحرى خلیطاً من أطوال الموجة المختلفة 
(طيف)» ولكن انطباعنا الملوّن مع ذلك هو وحيد اللون: فالانطباع 
الناتج عن خليط ما يمكن أن يكون مُعادله التام طول الموجة 
المحددة» المسماة بالضوء الأحادي اللون المُعادل. وهذا يحدد البعد 
الأول للإشارة الملوّنة» والتي سنسميها بالمُهيمن اللوني. 

وبالمُقابل» يقود كل لونٍ أيضاً إلى خلط بين مدزکین حسيّين: 
فمن جهة هذا الضوء الأحادي اللونء ومن جهة ثانية اللون الأبيض 
(«أبيض وماج»). تُحدّد نسبة هذين الضوءين إشباع الألوان. تتقابل 
«نغمة» ما مع نسبة ما من الضوء أحادي اللون في الخليط» نسبة 
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یمکن أن تتزايد إلى الحد الأقصی (مختلفة في کل لون): اللون إذاً 
مشبم. هذه الخلائط مُدرّجة في مختلف الرسوم البيانية الثلائية 
اللون» المقترحة منذ القرن التاسع عشر. الالوان المرئية» في هذه 
الترسیمات؛ مُحتواة في مثلث منحني الاضلاع ۳ مرکزه أبيض» 


(13) لِمَاذا مثلّث لونی؟ لأن الرؤية الملوّنة تنتجها الخلایا المخروطية للشبکیة. وکل 
مخروط من هذه المخاريط ان واحداً من الملوّنات الموجودة: آحذها حسّاس للأزرق 
(ذروة الامتصاص بدرجة ٠۳‏ 445)» والثاني حسّاس للأخضر (ذروة الامتصاص 2 535)» 
والثالث حسّاس للأحمر (ذروة الامتصاص :9 575). ونجد فیزیولوجیاً أن المکونات الثلاثة 
لكل انطباع مُلوّن هي الأزرق» والأخضر والأحمر (ولیس الأزرق» والأصفر والأحمر 
كما کنا ملّم في ما مضی). فالتمثيل المنطقي لمنظومة ملوّن القائم على ثلائة مُستقبلات 
حسّية هو الرسم البياني المثلّثي. وبحكم أن كل واحد منها ليس متالفا مع هذا الرسمء 
اختارت المفوضية الدولية للإضاءة رسماً بيانياً ديكارتياً حيث تنبسط الألوان في نوع من 
«اللغة» مع الأبيض في الوسط. يُمْل محور السينات × انكسار (من 0 إلى 1) من «الأحمر 
المثالي» ويمثل النسق لا انکسار «الأخضر المثالي»ء مکوناً لوناً مُعطى. وتتطابق نقطة الأصل 
(ه = ر = ») مع «الأزرق المثالي». هذه الألوان الثلائة تسمى مثالية لأنها ليست مرئية. 
فقط تتطابق نقاط مُتضمِّنة في «اللغة» مع ألوانٍ مرئية. ويكفي للحصول على بريق مُعیّن؛ 
معرفة اثنين من المکوّنات (انكسار الأحمر وانكسار الأخضر) لایجاد المکوّن الثالث من 
خلال الاختلاف. وسوف نلاحظ أن الخط الأيمن المائل الذي يصل النقاط 1 = ۷ وا = × 
مُتماسٌ مع «اللغة» ويتضمّن الأصفر في وسطه الدقيق. فاللونٌ المتکون من 50 في المئة من 
الأحمر و50 في المئة من الأخضرء أصفر. وأخيراً يُطابق النقطة 0 (صفر) المركزية مع 33 
في المئة من كل مکون من الثلاثة: وهي اللون الأبيض. والأرقام المشار إليها على طول 
المحيط هي آطوال موجات الاشعاعات الوحيدة اللون المُطابقة» مقّيسة بالنانومتر (ن م). 
وتتطابق النقاط الواقعة على طول قاعدة اللغة مع ألوان غير طيفيّة: إنها سلسلة الأرجوانيات. 
وقد أراد مُختلف المُنظرين أن یبسْطوا الرسم البياني وإعطاءه شكل دائرة أو أسطوانة» مما 
لم يتحمّق إلا ب «قسْر» المعطیات الفيزيائية. إذ اقترح أوسويلد دائرة ب 24 تدرّجاً مُنتظمة حول 
أربعة آلوان أساسية مُرثبة على شكل صلیب (أخضر - أصفر - أحمر - آزرق). واقترح 
مونل أسطوانة مقاطعها الأفقية دوائر مقسَّمة إلى 100 جزء مُرئَةَ حول خمسة آلوان أساسية 
(الألوان نفسها + الأرجوانی اللاطيفى). يؤكّد هذا التردّد في عدد الألوان القاعديّة قلة 
موضوعية هذه التقسیمات التي سوف نعود إليها في الفصل الخامس الفقرة 3 من هذا 
الكتاب. 
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ومحیطه يلتحق بالانطباعات الملونة التی تنتجها کل أطوال موجة 
الطيف. من الأزرق (420 نانومتر من أجهزة القیاس) حتی الأحمر 
(جهاز القیاس 700 نانومتر) (انظر: الشکل ۰2 ص 99 من هذا 
الکتاب). إذاً سیتولد انطباع مُلوّن مُطابق في قطاعات ناتجة من 
الأبيض المركزي ومتمددة باتجاه غلاف الطیف: كلما ابتعدنا عن 
المرکز» سیکون الضوء «نقياً»» أو «مُسْبَعاًة» وکلما اقتربنا منه» صار 
الصباغ «مخسولا» أو «مُخففاً» بالأبيض. 

لكن هذه الخطاطة متصلة مستمرة» ویدخل جهاز الاستقبال فيها 
بعض الانقطاع» عبر تحديد قدراته التمييزية. يقر معظم الأخصائيين 
بأن العدد الكامل من الخصائص القابلة للتمييزء هي من طبقة 

5 ع 5 )14( 
متوسطة من مائة وخمسين . 

جمعت هذه الفوارق البسيطة المائة والخمسون فى عائلات 
كبيرة عدة» مطورة بشکل مختلف بحسب التقافات » وهی تسمح بما 
نسميه «الرؤية اللونية المطلقة». أو المقدرة على تحديد جرس معزول 
بمفردة مناسبة. 


(14) على أن هذا الرّقم يمكن أن يختلف بحسب الأشخاص وبحسب ظروف التجربة 
التي تخضع لها. ألا يذكر أن فارزي الصوف لسجاد غوبلان يميّزون حتّى 14000 صبغيّة. 
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التشکیل 2. تعيين الألوان 
في المخطط البياني الثلاثي اللون لل 1۳ 
الشكل 2. رسم بياني لوني (مشروح في الملاحظة 13) 

وأخيراًء البعد الثالث للإشارة هو درجة كثافتها الضوئية» التي 
تقيس كميتها من الطاقة المشعة. إن العين حساسة تجاه الضوء بشكل 
هائل» ويمكن أن تكشف عن بعض الضويئات فقط. ومع ذلك» 
كثافات ضئيلة كهذه لا تثیر إلا عُصيّات الرؤية الغسقية بالأسود 
والأبيض. الرؤية الملونة ممكنة في درجات من اللمعان المشمولة 
بجُزء من مليون من الشموع و عشرة آلاف شمعة/ م2. عندما تتعدى 
هذه الكثافة» تُعْمى العين. تبلغ الحساسيةٌ للتدرجات أقصاها في 
الأضواء المتوسطة اللمعان. 
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يبدي رايت وراینواتر (0ع0ه«صنق اه اطعن۷) ملاحظة جديرة 
بالاهتمام حول هذه الابعاد الثلائة للاشارة المرئية. فالكثافة الضوئية» 
والاشباع» کلاهما یُدرکان کمتخیرات خطية» یتطور كل منهما على 
طول شخون فان وال (مثلا من الأسقى ‏ ال الاسوه): والعال: اغا 
خطیان بامتیاز فيزيائياً» یتناسب الإدراك هنا مع الفيزياء. ولا ینطبق 
الأمر نفسه علی المهیمن الملون. الداثري بالنسبة إلى الادراك 
(داثرة أو حلقة من الألوان) والخطی بالنسبة إلى الفيزياء» (تزاید 
مستمر فى طول الموجة من 380 إلى 750 نانومتر). ثمة إذأ» فى ما 
یخص الاحساس طریقان لكي نربط بينهما لونین من خلال عمليتي 
نقل متصلتین. تنبع هذه الخاصية من وجود ثلائة أصباغ ملوّن 
بعدین» ولیس بحسب محور واحد. 

يُضاف إلى هذا التمییز تعقید آخرء ينأى الضوء عن أن یتکون 
عليه: إنه انطباع البساطة. إذا كان انطباعٌ ما مُلوّنً» بوجه عام» نتيجة 
إثارة ثلاثة أصباغ حساسة. بدرجات متغيّرة» (أخضرء آحمر 
وأزرق» بنفسجي)» فلا بد أن نتوقع الإحساس بصباغ واحد على أنه 
«بسیط». هذه هي بالفعل حالة الألوان الثلاثة. .. ولکن ذلك ينطبق 
أيضاً على اللون الأصفرء الذي لا يمكن» مع ذلكء أن یشج إلا عن 
إثارة متزامنة مع أصبغة عدة. ونشیر إلى أن الأخضر مدرك كلون 
بسيط» وأن معرفة ما فقط تجعلنا نعتبره مركباً. سيكون علينا أن نعود 
مطولاً إلى تلك المشاكل في الفصل الخامس» الفقرة 3.3. 

4 معادلة وتباین 

خاصتان لمنظومة الادراك تجدر الاشارة إليهما. هاتان الخاصتان 
المرتبطتان بعلاقة جدلیة» هما الوظيفة المعادلة والوظيفة المباينة. 

4. في المقام الأول» المنظومة مُعادلة: مهما كان تعقید 
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المنحنی الطيفي (حيث تتواجد کل آطوال الموجات بالضرور؟؛ فان 
العين 2 إجمالياً کضوء ء آحادي اللون متکافیء حسیا 

في الواقع» الأمز کله» في الإدراك» آمز عتّبة. فوجود العتبات 
(في الاشباع» وفي الکشافت في اللون) ينتج بداية تقطیع عددي. 
فحين لا تتغير الحوافز التي سجلها الأصباعٌ الثلائة بعد عتبة معينة» 
تتغير من شخص إلى آخر ند ثابتةً ومتساوية. تنتج إذاً مُعادّلة 
مكانية» وعندما تُقَدّمم مناطق مجاورة اختلافات لونية طفيفة» فهي 
تدرك حسياً على أنها موحدة الشكل. 

4 وفي المقابل» عندما تُتعدَّى العتّبة» يكون هناك تباین 
مُلوّن. وفي الواقع» الخاصية الثانية للقناة المرئية» هي طابّعها 
التمييزي الذي يصف الفیزیائیون تأثيراته باسم «خصومات لونية». 
نعني بذلك أن الجهاز العصبي حساس بشكل خاص للتباینات. 

يمكن بادىء ذي بدءء أن نتمعن في التباین المُتتالي: تغدو 
العين أقل حساسية لِلونٍ متكرر مرات عدة ولكنها تكون مُفرطة 
الحساسية لتكرار اللون المُكمّل. وإذ تدرك العينُ غير المُصابة بعمى 
الألوان» مُتتالية من عشرة مشاهد ان ستكشف أدنى إشارة 
حمرای حتی لو كانت ضعيفة ومُخففة. كذلك قد یکون التباین 
متزامناً : اللون المدرك حول شاطئ ملون (الهالة)» هو التکملة 
الذاتية لهذا اللون. تنج هذه الهالة عن تأثیر الخلية المثارة» الکابح 
في الخلایا المجاورة. ومکذا فبقعة حمراء معزولة على سطح أبيض 
ستولد الاحساس بوجود هالة خضراء - زرقاء على جوانبه» وسوف 
ری بقعةٌ خضراء - زرقاء مَحوطة بهالة حمراء. 


4 التشکیل الملوّن 


على إدراك التشکیل. 
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ولد الوظيفة الأولى» في الواقع» مناطق تعادل التحفیز» وتولّد 
الثانية مناطق عدّم تعادل التحفیز. وان صار تشکیل مُدرّك شكلاً (آي 
إن شهد تکرارتِ مُختلفة)» یمکن لحالات عدم تعادّل التحفیزات أن 
تکون معطلة الوظيفة» كما يُظهر المثال الاتي: اناء مدور مع 
تدرجات ضوئية أو ورقة برستول مطوية» أحد وجوهها في الظل» 
سوف تدرك كما لو آنها ذاث شکل موحد اللون. وسوف يُقال ان 
«ناظراً ما ینزع إلى تقلیل تخيّرات الكثافة الضوئية على سطح 
مدرلد» (1973 ,860). هذا ينضوي تحت فرضية علم نفس الشکل 
في تنسیق المدرك باتجاه البساطة: نواقص التشابه مُدرکة» ولکن بدل 
آن تکون معزوة إلى نقص في تشابه الموضوع ذاته» همت کدلائل 
على معلومة آخری (مصدر الاضاءة» طبيعة أو وضع السطح 
العاکس . .. إلخ). فوظيفة التمییز مکبوحة إذا. 


وعلی العکس. الوظيفة المعادلة یمکن أيضاً أن تکون مکبوحة 
في بعض الحالات وسنكون بالتالي على حق في الكلام عن 
«انشقاق الاألوان». هذه هي الحال مع إدراكات الشفافية. يشرح 
جيلكريست (95 :1979 ,ائن٣اا)‏ تجربةً یوضع فيها كتابٌ أحمرُ 
على لوحة قيادة سيارة» فينعكس في الزجاج» ومن خلاله نرى منظراً 
طبيعياً. الأشياء الخضراء المرئية من خلال الزجاج تبقى خضرای 
والكتاب يبقى أحمر: الاندماج - الذي يعطي اللون الأصفر - مرفوض 
باسم معرفتنا للأشياء. في هذه الظاهرة» لون الشاطئ الشفاف هو مع 
ذلك واحدء كما نتأكد من ذلك ونحن نراه بشكل معزول عبر إطار. 
ومع ذلك» حينما تتحقق بعض الشروط بالنسبة إلى الشواطئ الملونة 
المتاخمة (استمرارية الخطوط المحيطية» واستمرارية المناطق 
تحديدا)» نری هذا اللون یتفکك في لونین: الأول معزو إلى المنطقة 
N E E SE‏ في ل من نافلة القول 
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إن هذا الانشقاق لا یتکون کیفما اتفق: أي ینبغی أن یتمکن المکوّنان 
الذاتيان من أن يُعيداء بالدمج» اللون «المو ضوعي" للشاطئ. وعلی 
اللوحات المهتمة بتصوير الشفافية أن تأخذ هذه الظاهرة بعين 
الاعتبار. 

نرى إذاً أنه إذا كانت الوظيفتان الأساسيتان لنظام الاستقبال 
متكاملتين» فهذا التكامُل نفسه مجموعٌ قُوىٌ تدیرها قواعدٌ سيميائية. 
الرئيسي في هذه القواعد - بحكم آنها أَثْرَت ظاهريا في المثالين - هو 
حسم نزاع إدراكي لصالح الحل الأكثر بساطة. 

تقود الرؤية اللونية» من خلال سلطتها التمييزية إلى فصل 
التشکیلات» بحسب الترسيمة الموصوفة أعلاه. إذا كانت هذه 
التشكيلات مجهزة بالتماسّك الذي يجعل منها أشكالاًء فسوف يُفضّل 
الادراك بوضوح ما يحدث ظاهرياً في حالات كبح التبايُنات (حيث 
تستبعد فرضيات التقطع أو تعددية الأشكال: لا توجد ورقتان 
مُلصقتان. بل ورقة صقيلة واحدة «برستول»). إنها الحالة نفسها أيضاً 
عندما تکون الوظيفة المعادلة هی المکیوحة: الادراك هار فیها عدد 
الاشکال» مع احتمال إعداد شکل وحید معدود شفافاًء من خلال 
اجتماع شاطتین ملونین أو مضاءين على نحو مُختلف. 
5 ظهور مفهوم الشيء (الموضوع) 

عند هذه النقطة من العرض لا یسعنا أن نغفل لقاء مفهوم الشيء 
(الموضوع). 

1.5 الموضوع : حصيلة دائمة ووظيفية 

یظهر کل ما عرضناه حول إواليات الادراك أن النشاط المرئی» 

حتى ضمن بعض تظاهراته الأكثر أولية» لا يُفصل عن ا 
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البرمجة مشفرة ورائياً في کواشف التشکیلات حیث یمکننا التکلم 
عن مرئیات كونية» فى حالة المُدرکات الحسية التی تحددها. لكننا 
رآینا آیضاً آن الادراه لا دى فالا بو رخ کاملة الا فی اللحظة التی 
تتدخل فیها تفاط فاكراتي.:انه المرور من التکرار إلى السلسلة».من 
الحدث إلى النموذج» المرور الذي یسمح بادراج مصطلح الموضوع. 
وندخل هنا بشکل نهائي في مجال الثقافي وبالتالي في مجال النسبي. 


تخطی خطوة اضافية عندما درج مفهوم الموضوع. لأنه في 
الغالب الاعم نتاج المعلومات المتأتية في آنِ معأ من قنوات حسية 
عدة (مرئية» بالتأکید» ولکن لمسية أيضاء وشمية» وحركية). نتکلم 
عن الموضوع انطلاقاً من لحظة تعرّف الشکل بوصفه قادراً على أن 
يترافق مع حصيلة معينة من المعلومات أوء بتعبیر آخر» عندما يبدو 
لا اة من الخصوصيات السكمرة: من الببكر دا أن يظهن) 
في مرحلة تستمر» كما يرى الباحثون. من آسبوعین إلى آربعة آشهر؛ 
الترابط بين القنوات» التي تعمل حتی هذه الفترة بطريقة مستقلة. إن 
ترابُطاً کهذا - بوصفه الطابع الأول للموضوع ‏ هو بالتأکید ثمرة 


التعلم. 


من يقل تعلم يقل استمرارية. اکتسب الموضوع هذه الاستمرارية 
منذ اللحظة التی توقف فیها وجوده عن أن یکون خاضعاً لحضور 
حافز فيزيائي. هذه الاستمرارية في الزمن؛ ليست علاوة على ذلك» 
إلا مظهرا ام لظاهرة أكثر عمومية وهی استئصال اللامتغیرات أو 
إسنادها. وقد ذهبنا إلى حد الحديث ع «ظمأ اللاتغیر فى الجهاز 
العصبي المركزي»). )1967 (Wyszecki et Stiles,‏ . ۱ 


يتعلق مثل هذا اللاتغير بمظهر ثالث للموضوع هو: طابعه 
الوظيفي والبراغماتي. 
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إذا كان إدراكنا یعزل لا متغیرات في كتلة المعلومات الحسیت 
فذلك بالتأكيد وفق الأهداف العملیة: هذه اللامتغیرات دلیل على 
فعل الشخص. وهكذا تغدو خصائص الموضوع عوامل حسم. 


نستطيع باختصار أن نستعید عبارة موريس روشلین )M uri oe‏ 
(«ناطعسهR‏ » الذي يرى أن «الموضوع المدرّك بناء» وهو مجموغ من 
المعلومات المنتقاة والمبنية اعتماداً على تجربة سابقة» وعلى حاجات 
ومقاصد العضو المنخرط بفاعلية في موقف معیّن» (80 :1979). 


5.. من الموضوع إلى العلامة 

ولكن يجب أن نذهب أبعد من ذلك أيضاً. فمن منطلق كونٍ 
الأغراض حصيلة من الخصائص» مزوّدة بقدرة الاستمرارية وتوجه 
الحدث يمكن أن نُقدّم فكرة أن هذا المفهوم يتلاقى مع مفهوم 
العلامة. وفي الواقع» العلامة منطقیا هي تصوير مستقر دوه 
البراغماتي هو السماح بالتوقعات. والتذکیرات والاستبدالات انطلاقا 
من مواقف. وللعلامة» من جهة آخری». كما ذكرناء وظيفة مرجعية 
ليست ممكنة إلا بتطوير نظام ما. 

إذاً هنا تلتحق الوظيفة الإدراكية بالوظيفة السيميائية. ومفهوم 
الموضوع لاينفصل في أساسه بالضرورة عن مفهوم العلامة. في هذه 
الحالة كما في الأخری. فان كائناً مُدركاً وفاعلاً هو الذي يفرض 
نظامه على المادة غير المنظمت محولاً إياها بذلك» من خلال فرض 
شكل ما الكلمة مفهومة هنا بالمعنى الذي أعطاها إياه هيلمسليف - 
إلى ماهية. هذا الشكل» بما هو مكتسب» ومُطوّرء ومتنافل بالتعلم» 
اجتماعي بصورة متألقة وإذا ثقافي. إنه معرفة - بنية معرفية وليس 
ارا وت شرم لا وه الورقة ال على ادو ع سل 
تضمن لنا الفرق بين الواجهة والمشهد الذي يبدو من خلالها. وفي 
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الخلاصةء نری أن الادراك مُعلمم؛ وآن مفهوم الموضوع لیس 
موضوعياً. إنه» في أفضل الأحوال. توافق على قراءة للعالم الطبيعي. 

عند هذه النقطة من العرض. المنطلق من قواعد التشریح 
الفيزيولوجي للإدراك وصولاً إلى مفهوم الموضوع. یمکننا إذاً اعداد 
نموذج كلي لفك الشيفرة المرئية» مُستعینین بمفاهیم مستعارة من 
السيميائية» ومن نظرية الادراك» على حد سواء. سوف یکون هذا 
موضوع الفصل القادم. 
6 الخلاصة 

یسمح نشاط نظام الرژية (أو الجهاز الشبكي). في آبعاده التي 
هي المكانية» والنسيجية» واللونية» بشرح نتاج التصورات الاولية 
وبنيتها. وهو يأخذ إذاً بالخسبان قبل أن يُحتجٌ بمفهوم التمائل أو 
المحاکاةت بعض خصائص الشيفرات السيميائية القابلة للظهور على 
القناة المبرمجة. 

يحلل هذا النظام» ويدمج» وينظم المحفزات تحديداًء عبر 
الإواليات التي هي الكبح الجانبي» واستئصال التشكيلات. وظيفة هذه 
الإواليات» سواء على صعيد المكانية أو على صعيد اللونية أو 
الأنسجة» هي تأكيد تعالات التحفيز من جهة (إنتاج التمائلات) 
واللاتعادلات (إنتاج التباینات) من جهة آخری. 

هكذا يظهر الحقل» بخصائصه الفضائية (اللاتمییزیة)» والحدء 
يتطابق الأول مع تعرّف نفس الميزة العبْر - محلية (التشابه)» والثاني 
مع تعديل هذه الميزة (تبايْن). ويقود هذا التمييز إلى التضاد تشكيل - 
خلفية» الناتج عن التمييزء أو الفصل بين منطقتين أو مناطق عدة من 
الحقل من خلال الحد. يؤدي ظهور هذا المصطلح إلى تعديل منزلة 
الحد (أو لنظيره الأصغرء الخط) الذي لو أخذ بحسب التضاد خلفية 
تشكيل» لأصبح دائراً (أو حد تشكيل). 
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یمکن للتشکیل نفسه بدوره» أن يغيّر موضعه عندما یتوقف 
عن أن یکون تکراراً لیغدو نموذجً محرکاً بذلك نشاطاً ذاکراتیا: 
نتكلم إذاً عن الموضوع. یمکن لهذا الموضوع أن یعرف تعقيداً 
متصاعداً إذا ارتبط - وهو يتوقف عن أن يعرّف على مستوى مرئي 
حصراً - بمعلومات أخرى نابعة من قنوات حسية أخرى» بقصد 
آهداف عملية. 


تاکن ما شا ست ار اتك حك أن ت 
۰ ع 3 ۰ سيقن ع ۰ 


المستویات الثلاثة العلیا للتطوير الادراكي - المعرفي وفق الترسيمة 
التالية. 
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الهزء الثاني 
سيميائية التواصل المرئي 


(لفصل لثالت 
السيميائية العامة 
للرسائل المرئية ‏ 


1. مقدمه : سيميائية وادراك 


1. ابرنا حتی الآن على توضیح إواليات الاحساس والادراك 
وعلی الاستقصاء المعرفي. يبدو أنه لا شيء مما تقدم حتی الان قد 
تصدى بجدية لموضوعين يبدو أنهما يشكلان کل لا يتجزأ. الأول 
هو التمييز بين المشاهد الطبيعية و ما یقابلها من المشاهد 
الاصطناعية» وهو تقابل يبدو سائراً بطبعه في الاتجاه الصحیح» 
وتبدو بداهته التجريبية» بصفتها تلك» بشكل يفسد الجزء الأكبر من 
الأعمال السيميائية المرئية. الموضوع الثاني هو مفهوم العلامة ذاته. 
أساس كل سيميائية: هل توجد علامات مرئية؟ إذا كان الجواب 
نعم» فهل تكوّن قسماً متجانساً؟ كيف تترابط في ما بينها؟ وأين 
هذاء من احتمال تركيباتها النسقية أو الاستبدالية؟ 


حانت اللحظة المناسبة لنشير بوضوح إلى الترابط بين الإواليات 
المعرفية والمنظور السيميائي. لأن العرض المتبع حتى الآن لا يهدف 
إلى فرض أي نوع من آنواع التوفيقية النظرية» بل على العكس تماماً. 
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ولکن أن نضع آنفسنا في المنظور السيميائي - أي أن ندرس 
العلاقة بين مستوی التعبیر ومستوی المضمون. وأن نطرح هذه 
العلاقة كشيء خاص - فهذا أيضاً «إقرار بأن الدراسة من حيث هي 
دراسة آحداث الحياة الفيزيائية والعاطفية» من اختصاص مختلف 
العلوم الانسانية المكتفية بذاتها والمستقلة. لیس على السيميائية أن 
تتعرف فقط إلى الارتباط الذي هي فيه بالقیاس إلى فرضیات علم 
النفس المعرفی أو الادراك أو آیضا إلى فرضیات نظریات الذات 
مزا ا و لعملها الخاص» ولکن علیها أيضاً أن تتمسك 
علنّا بالفرضيات التى تستعيرها وتطبقها دون أن تشوهها لأنها 
تستخدم کأساس ا موضوع دراستها الخاص) (Saint-Martin,‏ 
(110 :1987 . 

نؤكد في الوقت نفسه. مُذكرين بهذه المطالب» المنظور 
الخاص بناء "۳ المساهمة بتقدیم «سيميائية خاصة). 

وفي الواقع» میز آمبرتو إيكو وبشکل تربوي جداء في مقابلة 
معه بين السيميائية العامة «والتی هی شکل من آشکال الفلسفت وقد 
یکون الوحید» والسيميائية الخاصة «والتي یمکن أن تبلغ مقام العلم 
الدقیق تقريبا»» والسيميائية التطبيقية («السيميائية التطبيقية على النقد 
الأدبی»). من المفید أن نردد هنا بأن مبتغانا الأول لیس اعطاء 
«نصانح» قابلة للتطبیق أوالياً علی ملفوظات عبارات کالروائع الأدبية» 
ولا أن نبقى» بحیاد مفرط» في مستوی اعتبارات ابستيمية: فنحن 
نسعی إلى التموضم بين السيميائية العامة والتطبيقية. 

ومع ذلك كما أن سيميائية خاصة توفر بنتيجة طبيعية وسائل 
لأولئك المهتمین بتحلیل الملفوظات. فهذه السيميائية الخاصة یمکن 
أن تدفع قدماً التفکیر في مشكلة مركزية للسيميائية العامة. وفي 
الواقع» بمقدار اهتمامها بالترابط بين مستوی التعبیر ومستوی 
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المضمون تصطدم بالمشكلة المزعجة للعلاقة التي تعقد بين معنی 
يبدوء كما لو أنه لا أساساً فيزيائياً له» ومُحرض فيزيائي يبدو كما 
هو علی حاله» لا معنی له . 


مشكلة العلاقة هذه بين الفيزيائي وغیر الفيزياتي» تتجاوز 
اكةد إطان امات كك موسس. ققد ت کل اكير 
الفلسفی الغربی (1988 66 1987 ,۰0:60 من آفلاطون إلى دیکارت 
ومن هیوم wid)‏ إلى بيرس (۰)۳6۲66 ومن المذهب المثالي إلى 
الظاهراتية. ومن جهة آخری أعيد طرحها اليوم بتعابیر جديدة من 
خلال الأبحاث في مجال الذكاء الاصطناعي. 


لم یتوقف وإجمالياً» موقفان متطرفان عن أن یکونا موضع 
انشغال أولئك المهتمین بالمسألة. الموقف الأول» فى غمرة المدرسة 
التجريبية والسلوكية هو فلسفة وضعية تعطي «لموضوعات» العالم 
المادي وجوداً لذاته» وبالتالی القدرة على تحدید مناویلنا. وستقتصر 


(1) إيكوء ومن بعده سان مارتان یعرضان أيضاً هذه المشكلة لکن بمصطلحات ثنوية 
مبالغ فيها دون شك : «يمكننا أن نذكر الإشكال العام لانبثاق الدلالة في التجربة البشرية» 
باستخدام مُصطلحات أمبرتو إيكو: «كيف نمضي من واقع غير فيزيائي إلى محتوى مادي؟» 
وكيف يمكن للمعنى» بوصفه بناءة خاصاً لنشاط ذهني» وحيث يوجد تحت البشرة» أن يجد 
ناقل تعبير من خلال عناصر من نموذج ماڌي» متنافرة» خارجية» مکونة لمختلف اللغات» 
وممتلكة لآلية هيكلية خاصة؟» (1987: 104؛ وشاهد إيكو مُستخلّص من 1978: 182). 
ومن الجليّ أن الجملة يمكن أن تكون مقلوبة؛ إذ تصلح للتشفير» لكن بمعنى فك الشفرة» 
يستكتب حينئظٍ: #کیف نمضي من استرسال مادي إلى واقع ليس فيزيائياً؟» ويُتابع سان 
مارتان : «تكتفي الألسنية اللغوية في أغلب الأحيان بنظرية سيميائية من نمط اصطلاحي» 
مستدعية اتفاق «ميثاق» مُعذاً سلفاً بين بني البشر» يجب من خلاله» حين ألفظ الأصوات 
/بوم/ تفّاح/ ۰ يجب التفكير بهذه الفاكهة» وبفاكهة أخرى» حين ألفظ /عنب/ ریزان/. 
هذه السيميائية المعجمية لا تُرشُح نفسها إلا في نهاية سيرورة سيميائية وتغمر بحجاب قاتِم 
المراحل التي تسبق الميثاق. لا تشرح كيف تكوّن المعنی» وما بناه الخاصة ولا ما 
يحدث» على مستوى التعبير» قبل أن یتحفّق الإجماع (نفسه). 
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هذه المناویل على استخراج معنی الواقعي» وهو معنی منغمن 
بطريقة ماء في هذا الواقع. الموقف الثاني يُمثّله المذهب المثالي. إذ 
تبقى أطروحات مُعاصرة عدة» من دون أن صب فى مذهب بنديتو 
كروتشيه» قريبة منه» وترفض كل ما يأتي من العالم» الطبيعي أو 
المبني. والمذهب المثالي» وهو يرفض كل ما يأتي من 
«الموضوعات»» يُفيد بأن الإنسان هو الذي يُنتج المعنى کله؛ وبأن 
«النص هو افضاء للرنتاج التدر يجي للمعنى) (Greimas-Courtês,‏ 
(148 :۰1979 کل شيء هذه المرة في المناویل. نجدء على هذه 
الطر ين ق (1972) (نلاه/ معنا) الذي يُذْكّر بحماسة أن لا 
«أغراض» في العالم : الادراك هو المعلممء وهو الذي يحول العالم 
إلى مجموعة مختارة من الموضوعات». 


لنفترض» من دون رغبة إدارة نقاش هناء أن مساهمتنا في 
مشكلة تشکیل المعنی تلعب بالأحری لصالح التفاعل”” بين عالم غير 
مُتشكل وعالم مبني. فإن للتحويلات الايقونية (الفصل الرابع» الفقرة 
5) طابعاً واقعياً» حتى لو ظلّ تشكيل البداية بعيد المنال. ففى فعل 
الأواك رف رورغ العخرف الى قاي إا له رن ات 
لتالیة: 2 تتدخل سمات لها طابع واقعي وموضوعي. وبالفقابل 


(2) ومع ذلك مذهب التفاعل المْتبادل المعاصر مختلف كثيراً عن مذهب دیکارت 
(الذي یقوم في نظرية بدور جسم غریب) الذي كان عليه لیّسوغه. اللجوء إلى دورة 
مُراوغة الغدّة الصنوبرية. وقد صاغ مؤلّفون کثر» من خلال مُقاربات» وبمفردات خاصة 
بهم» مفهومات قريبة من مفاهیمنا. مثلاء کلود ليفي ستراوس (انظر : 1977 (Merquior,‏ 
الذي يرى أن الکون بأکملی في واقعه الفیزیائی دال. وهذا الدال دوماً «فائض» قياساً على 
المدلول» ویشکل هذا الفائض «دالاً عائماً»» جاهزاً لتخصيصات المدلول. وإذ يتحدّث 
ستراوس تحديداً عن الفن» يُذكر بأنه «إحياء لذکری لحظة تدشين ظاهرة المعنى»» أو أيضاً 
أن «الفن لا يِتِمٌ إلا بنهوض دائم لإشكال المعنى. مُحرجات جهد تفسير الكون» لا حل 
لهاء My‏ 
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فان تجمیعات هذه السمات فى وحدات هیکلیق. وهی التی تمثل 
خاصية القراءة الإنسانية» إنما توجد فى المنوال» ل في الاشیاء 
(الفقرة هو فى الور عفد وان قا عل بعر ا برضو 
بياجيه التمثل والتکیف. ۱ 


1 تطمح الصفحات التالية ٍذً» إلى وضع معالم من شأنها 
تطویر نظرية للعلامات وذلك باستخدام قناة الرژية بطريقة خاصة. 
سنقترح فیها آولا طرازا شاملا لفك الشيفرة المرئیة» جامعین في 
ی واحدة السیرورات التي سبّق وصفها. ولکن هذا الطراز 
سيُظهر خصوصا دينامية العملية التي تعطي معنی لمواضیع الإدراك. 
سنتوقف قليلاً حول مفهومي الفهرست والنموذج اللذین يُعدَانِ» 
نتيجة ارتباطهما بمفاهیم رجع الصدی ۰6660-02610 بالعي الأهمية 
في استحسان العلاقة التي نتحدث عنها. 

سنعالج بعد ذلك المواضیم الثلائة الهامة وهي : 

أ. مشكلة تقطيع العلامات المرثية (الفقرة 3). في الواقع» یمکن 
للمنظور الشكلي (الغشتالتي) الذي كان منظورنا أن یدفع إلى الاعتقاد 
أن المعنی لا يُعتمّد الا في عبارات مفهومة بوجه عام؛ على حين أن 
المنظور السيمياتي إذ يُقدّم مفهوم العلامة» یشترط مفهوم عزل تلك 
الأخيرة وتقطیعها. ومن جهة آخری» صعوبة توفیق المنظورات الكلية 
والججزئية» هي التي قادت إيكو (1975) إلى تمییع مفهوم العلامة 
الايقونية في «إعادة صیاغة» نصوّر فیها العلاقات بين مستوی التعبیر 
ومستوى الو من خلال الاستعارتین «مجرّة نصیة» و(سديمية 
مضمون!. 

ب. التضاد بين مشاهد طبيعية ومشاهد اصطناعية» وهو تضاد 
ليس جوهرياً إلى الحد الذي يبدو عليه ليؤسس سيميائية العلامات 
المرئية (الفقرة 4). 
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ج. یظهر التضاد بين نمودذجین من العلامات على قناة الرؤية: 
العلامة الايقونية والعلامة التشكيلية (الفقرة 5). 


هذا التضاد الأخير سیکون لنا لاحقاً بمثابة دلیل: سنقترح في 
الفصل الرابع والخامس تعريفاً جديداً لنوعي العلامات المعنية 
وسنتحدث عن المشاکل الخاصة التي تطرحها. لن نقول کلمتنا 
الأخيرة هنا حول کل الأسئلة التی أتينا على ذکرها باختصار. فمثلاً» 
مشكلة التقطيع الداخلي للعلامات المرئية ستطرح لاحقأء ولكن 
بتعابير متمايزة. في ما يتعلق بالتشكيلي والإيقوني» فان مسألة 
سيميائية المشاهد المرتية آو عدم سيميائيتها» سترتکز بمصطلحات 
یکی على ار و کی سای الا سای 
مشكلة النموذج» ورجع الصدی. .. إلخ. وسوف ینطبق من باب 
آولی علی مشکلات البلاغة. 


2 منوال عام لفك الشيفرة المرئية (للتشفیر المرئي) 


2. من المدرك إلى المعرفى 

لو حاولنا أن نجمع في ترسيمة واحدة الإواليات التي تقود إلى 
معرفة الأشكال والموضوعات» فسوف نحصل على الجدول 2. 
نلاحظ فيه المراحل المتتابعة التى نمرر من خلالها کیانات قابلة 
للادراك بصرياً وما نسمّیه «فهرست»» بالمعنى العام المُدرج في 
الموضوع والمعزو إليه. والحال أن عملية منح المعنى هذى هي بحق 
حصيلة إجراءات فك الشیفرة» ولهذا السبب سوف نمی بعناية ما هو 
معرفي فیها. 
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| فهرست .| 


محلل الطبو غرافية مستخرج 1 لوني 
الصغری الزخارف 





مقارنة 


موضوع 
الجدول 2. نموذج كلي لفك التشفیر المرئي 
لقراءة هذا الجدول سئرکز على أنه يُقدم في آنِ إجراءاتٍ 
ومُنتّجات. الإجراءات (أو الأجهزة المُعالجة) مُشكلة بالأسهم 
المشروحتة وأما المنتجات فمشروحة بخانات مستطيلة. ستُلاحظ 
أنناء لأسباب تبسيطية» لم نشا أن نذكر فيها ظاهرة رجع الصدى 
الهامة جا ولکن هذه الظاهرة حاضرة فیها ضمنباً: مثلك 
«الفهرست» الذي یلاحظ إلى يمين الجدول لم يكن لينشاً بالطبع الا 
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بارتیاد الموضوعات التي یسمح بمعرفتها؛ وهو بالتالی فى حالة دائمة 
من اعادة التشکیل. تبعاً لاطراد مواجهته لأغراض جديدة آو 
لتصویرات جديدة من الموضوعات. 


تنقسم مختلف المنتجات إلى ثلاثة مستویات. 


المستوی الاو هو مستوی المعطیات الأساسية. المعطیات 
التي سنقابل فيهاء في المنظور الثنائي الذي انتقدناه بين فيزيائي 
وغير فيزيائي. ومن وجهة نظر إدراكية» المستوی الأول هو مستوی 
الإحساسات؛ ويتم الحصول على هذه الا حساسات بالکتس» وهي 
تغطي إنتاج الحقل ولوازمه (كالحد). من وجهة نظر مفهومیت 
نلاحظ» بدءاً من هذا المستوی» حضور الذي سوف يُعرض في ما 

المستوی الثاني» هو مستوی السیرورات الإدراكية» التي تُفضي 
إلى تحویل تبسيطي للمنتجات الأولى (تبسيطية بالنسبة لعدد 
الخاصیات المختارة بوصفها ملائمة). ولکن مختلف مُنتجات الطبقة 
السابقة تجد نفسها مندمجة في منتج جدید (لون ونسیج قد يُسهما في 
ولادة الشکل). یتدخل الفهرست. كما نری» في تلك الحركة 
المتجهة نحو المناسبة. 


المستوى الثالث» هو مستوى السيرورات المعرفية. هذا يعني أن 
التكرار والذاكرة» اللذين ینتجان الموضوع. يتدخلان فيه. هذه النتيجة 
ليست نهائية بالطبع» لأنها خاضعة لرجع الصدى. لنلاحظ شيئين 
حول هذه التقدمة التخطيطية. إنها تطبّق الشعار الدیکارتی الجميل 
الذي یتطلّب الانطلاق من البسيط إلى المعقّد. ريما يفضل هذا عندما 
نقود خطاباً أیاً کان ولكن ليس من الضرورة أن يتوافق مع السيرورة 
الحقيقية للإدراك. وعلى العكس» يرى بعضهم أن الخطوة المعرفية 
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الحقيقية تأخذ المسلك المعکوس: آلیس لیفی ستراوس هو الذي 
يعلن أن «معرفة الكل تسبق معرفة الأجزاء»؟ ره إلى هذا النقاش 
بالتفصيل لاحقاً (الفقرة 3)» ولكن لنلاحظ قَبْلُ بأن «البسيط» (حسب 
أنواع الأحاسيس)» والمعقد (تحت أنواع الفهرست) حاضران منذ 
البداية في المستوى 1. تقوم الملاحظة الأخرى على مفهوم 
الموضوع» وهي متعلقة بالسابقة: لا نحكم مسبقا على تعقيد ما 
يُسمّى موضوعات. إن العملية المنظورة ليست نهائية: فهي تنتابع من 
خلال الأخذ بعين الاعتبار وحدات يمكن أن يزداد اتساعها بالتدريج. 

2.. فهارس ونماذج 

بقي علينا أن ننكبٌّ على وضع الفهرست» وهو وسيلة ستسمح 
لنا بالقفز نهائياً فوق المستوى السيميائي”. 

يمكن أن تتحدد مكانته النهائية من خلال أربع عبارات: 

(1) يأخذ الفهرست بعين الاعتبار كل مواضيع الإدراك» مهما 
كانت درجة تعقیدها؛ 

(2) الفهرست منظّم بحسب تضادات واختلافات: أي أنه 
منظومة ؛ 

(3) يفيد الفهرست في إخضاع الإدراكات الأولية لامتحان 
الامتثال؛ 

(4) ما يسمح بهذا الامتحان هو مفهوم النموذج: فالفهرست 
منظومة من النماذج. 


(3) قد تبدو نظرية الفهرست تأمّلية. ومع ذلك» فهي تتلقى تأكيداً تجريبياً في ما سي 
«نظرية الخلية الجَدَّة» التي بحسبها كل تمثيل لموضوع. مُحَذَّدْ مُثبّت في خليّة عصبية 
مُستقرّة. وقد بُدِئ بتحديد مواضع خلايا كهذه في الدماغ (الّص الصدغي الأسفل). انظر: 

(Frisby, 1981: 121-122). 


119 


إذا بدا أن الفهرست یشکل الجدة الرئيسية لترسیمتنا» فهو يلعب 
في الواقع سلفاً على مستوی الادراك (مستوی ۰62 ویدخل في 
الظواهر التي وصفناها في الفصل السابق. إنه» على سبیل المثال» 
أصل كبح الوظيفة التباينية : فالکرتونة المطوية» أو الشيء المدور 
الذي يمثل تدرجاً مستمر إذا لم يُشرح كمجموعة أشياء متجاورة أو 
مترابطة» ولكن تماما كمظاهر مختلفة لشیء واحد. فذلك بفضل 
معرفة سابقة» قادتنا إلى أن نواه علي وعد الموضوع. نشهد هنا 
تنحية حقيقية لأهلية المثيرات (الذي يمثل جيداً مناطق اللاتعادل فى 
الاثارة). هذه السيرورة لا تلعب »على المستوی النهائي فحسب 
(حيث وجود هذه المناطق مُوْوّلء بفضل الفهرست. کعلامة على 
ظاهرة آخری. مثلاً توجیه ضوء الانارة)» ولکن قبل في المستوی 1: 
بعض السیرورات التي تعمل على هذا المستوی تری نشاطها وقد 
عدل اتجاهها الفهرست. 


وبکل دق يجب أن تکون الترسيمة المبسطة جداً التي نقدمها 
مکمْلةً بأسهم ومنطلقة من الفهرست ومن کل مستوی من رجع 
الصدی. باتجاه عملیات بنفس المستوی أو بمستوی سابق. وستری 
هذه العملیات المعقدة آهميتها تترسخ عندما سنعالج ظواهر التمثیل 
الإيقوني. ولکن یکفینا أن نلاحظ هنا أن تدخل الفهرست هو الشرط 
ا (sine qua non)‏ للطابع السيمياني لواقعة مرئية. هذا الطابع 
ليس متعلقاً بأية طريقة بتعقيد هذه الواقعة المرئية: يطبق على الوقائع 
الواقعة على المستوى 2 للمخطط كما يطبق على وقائع واقعة على 
المستوى 3. ما سوف سمیه لاحقاً النموذج السيميائي يمكن أن يكون 
أيضاً لوناً (ال / آزرق/ ۰ ال / أخضر فاتح/)ء نسيجاً (/ الاملس/ ال 
/ حُْبَْبِيَ/ ) أو شکلا ما (/عمودیال / ممدودا/ ) أو أن يكون إيقونة 
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(/ رأساً/» /هرا/)» على حين أن تنظیمات هذه الأغراض تمثّل 
بالتأكيد درجات مختلفة من التعقيد. 


2. الفهرست كنظام اختلافات 


إن الفهرست المعني بدراستنا منظم. ما يؤكد ذلك كفاية 
اعتبارات المستويات الأكثر أولية للترسيمة. إذا كان /الأزرق/ يمكن 
أن يكون معزولاًء فلأنه يدخل في علاقة تضاد مع /أحمر/ء و/ 
أخضر/ ۰ إلخ. إذا كان / الأخضر الفاتح/ یمکن أن یکون معزولاء 
فذلك لانه يتعارض مع /أخضر بحري/» /آخضر كامد/ ؛ / أي 
مُعتم/ يتضاد مع /لامع/ ... إلخ. الفهرست إذاً هو نتيجة تقطيع 
هيلمسليف) سنشير إليها بعد ذلك باسم النموذج. 


وبعيداً عن أن يكون الفهرست «قاموساً» حيث تكون النماذج 
اختلافات. لا أهمية» من الآن فصاعداًء لطبيعة العنصر الذي يدخل 
فى تضاد (ولهذا فليس علينا التحدث مثلاء عن الطبيعة الكيميائية 
أو الكهربائية للظواهر العصبية المعتبرة): ما يهم هو حضور أو غياب 
هذه العناصرء التي تولد قيماً داخل النظام. 


يبدو جيداً أن النظام» إذ ينظم الأشكال الموصوفة حتى الاآن 
هو نظام مستوى التعبير. ولكن من المبكر أيضاً أن تُسمّيه كذلك: 
لايمكن أن نتكلم بفاعلية عن مستوى التعبير» الا إذا كانت التضادات 
التي تظهر عليه مرتبطة بتضادات على مستوى المضمون (اجتماع 
نظامين يؤدي إلى شيفرة). والحال أن مشكلة معرفة ما إذا كان / 
أخضر/ له مدلول ماء يمكن أن يُقارّن بمدلول ألسني» لا يمكن أن 
طرق الیه مع قلیل من حظ النجاح الا إذا اعتمدنا مسبقاً آن / 
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آخضر/ قد دخل في نظام ما. هذا شيء اکتسب حاضراً وهو یسمح 
بالتكلم عن السيميائية : يطح سؤال قابلية السيميائية أو E‏ 
بمصطلحات الانتظامية دون أن يكون الارجاع إلى مستوی آخر شرطاً 
ضروريا (وبدونه لن يكون هناك سيميائية موسيقية). مفهوم الفهرست» 
كما نقدمه هناء يصلح إذا على مستوى التعبير مثلما يصلح على 
مستوی المضمون» وکان بامکاننا أن نأخذ مثالا من نموذج «أخضر» 
كما من مثال الدال / خضر/. 


نستطیع الآن العودة للمرة الأخيرة إلى ظواهر الإدراك: سنبین 
أن الوصف الذي كان قد آغطی نها یمکن أن تعاد ترجمته بسهولة 
ارات جاه مین ذلك او من فال المفهومین اللدین 
تبدو أهميتهما رئيسية وهما: الخط والدائر. 

على مستوی الإدراك الحسي » الخط یسمح بعزل مجموع فرعي 
من الحقل. 

وعلى المستوى السيميائي» سنقول إنه يُجري تقسيماً في ماهيةٍ 
ما. تخلق عملية التحديد هذه تضاداء ‏ وبالتالي منظومة ول 

هل يعني هذا أن الحد هو شکل من آشکال التعبیر» یتطابق معه 
شکل مُحدّد من المضمون ؟ نعم إذا ترکنا لهذا المضمون عمومية 
کبیرةٌ. وهکذا یمکن أن نلاحظ وظیفتین للحد: () انه يُشكل سِمَّة 
سیمیائیة؛ هي التي تخلق المشهد؛ (ب) لا يُعطي معنی محدداً 
للفضاء الذي یتضاد معه ولکن يخلق شروطاً لمدی قابلیته للقراءة. 
فالاسترسال المتصوّر أولاً على أنه غير مُتمايز وبالتالي غير مؤهل 
لفل المعتن رى الفا د الارن مان اسان لش : 


(4) إذآّء الاعتبارات الخاصة بالادراك تعطى الحق لإيكُو عندما يؤكّد أنه «إن وضعت 
شيفرة اعتباطياً»» فبالمقابل «تترتّب منظومة من أجل آسباب موضوعیة» (1988: 91). 
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إن الفضاءات المتضادة حيادية» وتكتفي بأن تکون متمايزة 
الواحدة عن الأخری. فى فضاء ذي بعدین» الحد المَغلق (مُغلق 
سيميائياً: آما تجريبياً» فیمکن أن یکون مصنوعاً من نقاط» أو من 
سمات غير مکتملة الاغلاق) وهو يُحددء من الناحية التضنيفية» 
فضاءین» یمکن أن نقول إنهما على التوالي داخلي وخارجي. ولکن 
هذه الوضعية ليست نهائية وما يُحدَّد فى لحظة ما على أنه داخلی» 
كن أن رت دای بارس 


بتحویل الخط إلى دائر عندما یستقر التضاد الأولی فى تضاد 


يبدو هذا بسيطأًء ولکن بطرح في الواقع مشكلة لم تحل حتی 
الآن كما يجب. لماذا نولى أهمية لوضعية سيميائية أكثر صلابة لداخل 
الخط بدل أن نعطيها لخارجه۳؟ يستشهد أرنهايم (1982 (Arnheim,‏ 
«بسلطة المرکز»: تسويغ من نفس النموذج الشهير ل «القوة المنومة» 
dormitiva(‏ irtusا)‏ التي تشرح باطناب الأثر المخدر للأفيون. يمكن 
لفرضية أن تكون أكثر متانة وهي أن الحد المغلق يشكل نموذجا 
ناقا لحقلنا الإدراكي. وفي الواقع هذا الافتراض يقابل» وهو يمر 
بسلسلة من الوسائطء حقل رؤية صافياء من خلاله نفهم بدقة 
علاقات الطول» والسطح. .. إلخ. بحقل رؤية غائم غير محدد 


بصرامة» يدم للإدراك فضاء غير متمايز'©. 


(5) استخدام الرسائل والجُمّل في فن الرسم. كما عند كلِي - أو تقليد القصائد 
المكتوبة بفن الخطء كما في الشرق - يؤكد هذا الوضع السيميائي للفضاء الداخلي 
للصورة» المتعارض مع الفضاء الخارجي والموجّه ليتلقى علامات. 

(6) سوف نرى لاحقاً تفصيل اشتغال محيط الشكل. مما سيسمح لنا باعتماد بلاغة 
المحیط » وبلاغة الطرّف في الوقت نفسه (الفصل التاسع من هذا الکتاب). 


123 


للنموذج الخاص بالذائر الذي هو الحافت وظيفة اعطاء وضعية 
«داخلية» لواحد من الفضاءات التي یتضاد الخ معها. وبصيغة 
أخرى» وظيفة تحديد فضاء ما. ما وضعيّة هذا الفضاء؟ من الناحية 
السيميائية» لايزال فضاء من دون مضمون محدد. وبعبارة أقل دقة 
ولکن أكثر تعبيرأء نقول: هو فضاء محفوظ لصورة آنية» ولکنها لما 


5 7(۶ 
ا 


الحافة تضطلع بدور سيميائي هام تجاه هذا الفضاء: وهي تعيّنه 
في الواقع كمتجانس. وهكذا تستقبل الصورة القادمت» حتى قبل أن 
شاه ضتخیا الوكين سرج دول أن دقو 

ليس الفضاء المحفوظ مشغولا دائماً بالصورة. فی هذه التحال» 
هذا الفضاء معروف غالباً بأنه «فارغ». ولكن ماهي E‏ 
الفراغ؟ هل يتباينُ مع امتلاء مُنتظرء وهل يمكن أن يكون صورة 
بلاغية؟ تلك هى الفرضية التى سنتحدث عنهاء عند معالجة الأشكال 
عن طرق العق: ۱ 

322 یت واختبار ا 


50-5 من نماذج»). سیکون کذلك بدقة آکبر بوصفه تنظیما 


(7) لنلاحظ أن الرسّامين يتحمّلون بشكل كامل هذا التعارض بين الفضاء المحجوز 
والصورة المنتجة. وكثير من هؤلاء الرسامين يُميّزون بعناية مرحلتين في فنهم: تحضير 
أرضية اللوحة البيضاء غالبا لكن الملوّنة أو السوداء أحياناًء والرسم بمعناه الكامل. 

(8) محيط الشكل يُعطي للصورة التي سترسم وضع قولبة الضوء وسط فضاء هو 
مكان ضوء خام غير مُصئّف. لا شك في أن هذا أكيد في کل مکان» لكن مثالا مأخوذاً من 
فن الرسم سوف يُساعدنا على فهمه. فقد أعلن الانطباعيون دوماً أنهم يشتغلون على الضوء 
(«الألوان- الأضواء»). وبالضبط الألوان الصافية عندهم تتكون من بُقّع على أرضية بيضاء» 
مُدرّكة غالباً كتواصل يعزلها مبدئياً الواحدة عن الأخرىء لكنه في الوقت نفسه يغمرها كما 
يفعل محلول. 
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متدرجاً بمستويات» بخاصيات مرئية أو غير مرئية متحركة بذاكرة 
الذات المدرکة والمعزمة للشىء. 

تخضع كل الح لتشكيلاات لاختبار المطابقة : تصطدم بنماذج معينة 
وتجد نفسها إذأء تسند أو ترفض خاصيات متكررة إلى هذه النماذج» 
بحيث تكون الفرضية مراجعة» أو مطعوناً بها. فی الحالة الولی » 
نصل إلى النتيجة «النهائية» (مع التحفظ الذي قمنا به على هذه 
الكلمة). في الحالة الثانية» يقود الإخفاق إما إلى توقف العملية» وإما 
إلى اختبار جديدء أو أيضاً إلى إعادة ترتيب الفهرست. 


يمكن للاختبار نفسه أن يقدّم درجات عدة من التعقيد: فيمكن 
للفرضية أن تتعلق بنموذج واحدٍ أو بنماذج عدة؛ في هذه الحالة 
الأخيرة» يمكن للإضافة أن تكون حصرية أو غير حصرية (مع صدام 
إدراكي)؛ وقد يكون الحكم على المطابقة فورياً أو يتطلب مهلة 
ما. .. إلخ. ولا يمكن للدراسة المفصلة لهذه العمليات بالطبع أن 
دار هنا. 


4.2.2 النموذج 


ربما علينا أن نوسع مفهوم النموذج قليلاء فهو المُكرّن لمفهوم 
الفهرست. النماذج هي عبارة عن آشکال؛ بالمعنی الهيلمسليفي 
للكلمة. وليس المقصود بحقائق تجريبية صرفة سابقة لكل بنْيئَة» لا 
في حالة الوحدة الصوتية أو حالة المدلول اللساني: إنها مناويل 
نظرية. إن بين الشكل النموذج والشكل المدرك» بين اللون النموذجي 
واللون المدرك» بين الموضوع النموذجي (الذي سیغرف لاحقا 
بالإيقونة) والموضوع المدرك يوجد لذاً نفس العلاقة التي توجد بين 
الظاهرة وكل الأصوات التي يمكن أن تضاف إليها بحسب قانون هذا 
العدد. 
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وحیث إن النماذج مناویل» فهي تُشكل تعریفا*. ومن باب 
التوسع» الرْتبة التي يُطبّق علیها هذا التعریف» هي رتبة الادراکات 
المجمعة فى حركة تهمل بعض الخاصیات التی تعتبر غير ملائمة. 
فوجود هذه التجعيدة أو تلك لا بطل ولا يؤكد اتتماء هذا الموضوع 
إلى رُتبة «رأس»» كما أن تنوع الإشباع هذا لا يعيق ولا يؤكد انتماء 
ذلك اللون إلى طبقة «أحمر»» وقس على ذلك. فالجهاز الإدراكى 
بُعلمم بتشدید المتضادات وبخلق (آو بتعزیز) الخطوط الط 
وبمساواة الشواطی. یتعلق الامر في الواقع بالنسبة إليه باستخلاص 
معلومات مفيدة» وباستخراج إشارة ضجة وتجنب تکوین فهرست لا 
نهائي. والحال أن المعلومات الواقعة على الحدود تُعَدَُ بوجه عام 
الاکثر فائدة"'. إذاً تضع العلمَّمةٌ مراتب باستخلاص ثوابت (متمیزة) 
واهمال ملامح خاصة (فردية). 


على قاعدة نموذج مرئي» هناك إذاً عتبة تساو. إن الجهاز 
الادراكي الذي یستحق بحق أن یسمی آلة السيميائية» یقرر من جهة 
أن یتجاهل کل مُحرّض تحت العتبة المختارة» ومن جهة آخری يبالغ 
في كل محرّض یتجاوز هذه العتبة» ویعطیه قيمة معيارية. 
وباستخلاص العتبة» نحصل على نماذج آکثر تجريداً» والعکس 
ات از 


)9( يسمح تنظيم النماذج المتصوّرة على هذا الشكل وسط الفهرست بالحصول على 
إدراكية» أن تدفع إلى الاعتقاد بأننا لا يمكن أن نتوقّع منها إلا تقطيعات من نموذج []» 
شبيهة بتلك التي سنعالجها في الفقرة اللاحقة (حول التعازض بين [ [ ورد انظر: 

(Groupe u, 19702 et ۳۵61186, 1972). 


(10) عمومية هذا المبدأ مؤكدة. مثلآء بيّن شانون (00م«عط5) أن أصل كلمة يحتوي 
معلومات أكثر مما تحتوي الحروف الأخرى. وبیّن نوتون (0۱0۳() وستارك (5]2:1) أهمية 
الحدودء وأكثر أيضاًء أهمية الزواياء فى قراءة الصورة. 
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والخلاصة» عملية التصنیف تتطابق مع استقرار الادراك الحسي 
(استبعاد لامي ومع التجرید آیضا. وقد يتحقق هذا التجرید 
بطرائق مختلفة. وعلى هذا النحوء نحصل» في عالم التمثیل» على 
نماذج مستقرة على مختلف مستويات التجريد. 

ومع ذلك» فالاستقرار والتجريد ليسا متغيرين متناسبين. إذا كان 
فهرست الأشكال الهندسية يُقَدّم مثالاً على تجريد مُتقدّم نسبی 
فسوف نرى كم أن هذه التجريدات» البعيدة دوماً عن أن تتطابق مع 
نمادج عامة هي نتاج اعداد ثقافي ُتقدم جداً: هنا يكمن سبع 
الاستقرار» ولیس بفعل التجرید نفسه. ومن جهة أخرى» فان شکلا 
ما يبدو للوهلة الأولی أقل تجريداًء کالوجه الانساني» لا یعتبر 
ا مسر يشراظة و یوخ هذا الكل عن ات ارم 
والنموذج يمكن أن یتحقق» كما سنری في الفصل القادم بالنسبة إلى 
الإشارة الإيقونية» عبر مختلف تركيبات هله التحديدات (حيث لا 
يكون جميعها ضرورياً). 


الملفوظ والعلامات المرئية 
1.3. مقارية شاملة, ومقاربة بنيوية 
إذا كنا حتى الآن قد عالجنا إدراك الموضوعات مستلهمين كثيراً 
من نظرية علم نفس الشكل» فقد حانت اللحظة لإعادة صياغة هذه 
المكتسبات» بتعبيرات تستطيع في اللحظة التى عولجت فيها الظواهر 
المرئية كمنتجة للعلامة» أن تمنح قاعدة بلاغة ما. وربما حانت 
اللحظة أيضاً لنبتعد عن مفهوم خاطئ للإدراكية الحسية. 


(11) مفهوم سوف يُدفّقَ بفضل مفاهيم تحويل (الفصل الرابع من هذا الكتاب) 
والأسلبة (الفصل العاشر من هذا الكتاب) . 
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لأنه» كما يشير ستیفن بالمیر (441-442 :1977 ,تعصلد۳) غالبا 
ما قدمت المدرستان البنيوية والغشتالتية على آنهما لا تتفقان: فى 
الأولى» سيقود تشكيل شامل إلى تجميع عناصره الأولية؛ رفي 
الثانية» سيّكوّن هذا التشكيل وحدة لا تتجزأ وخاصيتها لايمكن أن 
تحدد من خلال مكوناتها. 

ولکن المقاربات الذرية والكلية قد لا تکون غیر متجانسة إلى 
هذه الدرجة التي تبدو علیها. حدسياً تبدوء التشکیلات الكلية أحياناً 
E‏ شیر ی تام 
بعين الاعتبار ومن جهة آخری يبدو أن للمجموع خاصیات لا 
تمتلکها الأجزاء. 


من المهم الخروج إذاً من الثنائية الخاطئة التي أتينا على ذکرها 
توأء وخصوصاً برفض تصور للإدراك يبعد كل إمكانية لربط مجاميع 
فى أجزاء. والحال أن تضبوزاً كلياً كهذا هو الذي نجده فى نظرية 
«الإدراك التوفيقي» لإهرونزويغ في تلك النظرية التي يجب تأكيد 
حدودها. 


(L ordre caché de Part) في‎ (Ehrenzweig) يسخر إهرونزو يغ‎ 

[100] ,(52 :1974) مما يدعوه سذاجة فلسفة المعطيات الحساسة» التى 
دافع عنها راسل (8015561). وتبعاً لهذه النظریة» يمكن الإدر اك أن 
يبدأ «برؤية معطيات حساسة مجردة لا دلالة لها". بعد ذلك سيعد 
الدماغ هذه المعطيات في وحدات أكثر تعقید مضافة هذه المرة إلى 
موضوعات العالم. وعلى العكس يوافق لإهرونزويغ على علم نفس 
الشكل» الذي من خلاله «يذهب الإدراك مباشرة إلى نماذج أكثر 
اکتمالا»» محرا عن استیاثه من أن هنذه الأشكال تبقی مجردةه 
ويجب علیها لاحقاً أن تضاف إلى آغراض ملموسة. فهو «لا یفهم 
جيدا أنه من الصعب أن نتصور أن إذراكاً (۰..) یذهب مباشرة إلى 
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الموضوعات الفردية» دون أن يعي عناصرها المجردة». 

وهذا ما یدعوه «الإدراك التوفيقي للموضوع العام» . 

ومهما كان احترامنا لعالم النفس هذاء فاننا لا نستطیع قط أن 
نوافق على تلك النظرية. في الواقع» کون آلية ما فائقة السرعة لا 
يعني آنها غير موجودة. ومن جهة آخری. ثمة حالات تکون معها 
الالية محتمة الاخفاق» وبطيئة إلى حد نعود إلى آننا نتنبه إلى البحث 
الارادي عن هذه «المعطیات الحساسة اللادالة»» التي تُتيح وحدها؛ 
في التحلیل الأخير» التمييز بين نموذجین مختلفین. لنتذکر مرة آخری 
العبارة الرائعة ل ب. کامبل (1967 ,العاجصع) .8): «الطريقة الوحيدة 
لتعژف كيان ما بوصفه وجوداً في ذاته هي الصفات المعيارية التي 
تُميّره عن مُحیطه». ۱ ۱ ۱ 

إن أصل خطأ إهرونزويغ وشرحه أيضاً تأتيا من التجارب 
الحديثة التى أجراها نافون (1977 ,62۷0 وبالمير (1980 ,۳۵1۳6۲). 
قل كم الا عیران آن: الشکل الکلی»: بحسب كل اما بهو الزي 
يحلل اولا وتفید خاصیاته الادراكية الکلية بملاحقة التحلیل على 
مستوی الأجزاء. إذاً تنطلق العملية» كما حدس ليفي ستراوس من 
الشامل إلى المحلي؛ ولیس العكس» على الأرجح”". ولکن نری 
جيداً أن آولوية الاهتمام بالشکل الكلي هي تماما شيء آخر غير 
الادراك التوفیقی: فمن ناحية» هذا الشکل غير مدرك الا عبر 
خاصیاته (آيا کان شمولها). وبالتالي عبر سيرورة نمذجة؛ ومن ناحية 


(12) میزات سيرورة کهذه عديدة :(1977 ,طه۵7) 
فكرة فظّة عن البنية العامة أفيّد من بعض التفاصیل المعزولة والمرثية جيّداً 
ُقيّم معلومة بحل ضعیف؛ 
- نخر طاقة معالجة هذه المعلومة؛ 
نُحقّق زالة اللبس عن التفاصیل غير المُحدّدة. 
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آخری» إن تفضیل مستوی إجمالي معین على مستوی خاص آو 
محلی تفرضه قيمة بقائه فقط. 


وهناك بالطبع انتقادات آخری یمکن أن تتعارض مع مفهوم 
الادراك التوفيقي. العیب الأول الذي يُمئّله هو الأثر الافلاطوني 
الواضح المترافق 8 رفض مر للوظيفة الفكرية للتحلیل» وهو 
رفن ملخوظ ایضا علد روه . العیب الثاني» هو أن هذا المفهوم 
أقل اقتصادية من أن تترك فيه نظريةٌ مكاناً للتقطيع › حيث إن التعدد 
محدود. والعيب الثالث» مرتبط بالثاني» وهو خطير بشكل خاص في 
دراسة تحرص على أن تری النور لاوالیات بلاغة الصورة: عدم 
آهلیته الکاملة على أن يأخذ بعین الاعتبار الاستعارة» سواء أكانت 
تشكيليةً أم إيقونية. في الواقع» تمنع النظرية التوفيقية كل تجرید كما 
تمنع كل قراءة عامة. لكي نأخذ مثال لوحة الموجة الكبرى لهوكوزي 
(نه5وه1ن11) (المحللة في الفصل الرابع» الفقرة .3.2)» سينطلق إدراك 
توفيقي على طريقة إهرونزويغ من جهة مباشرة إلى تحديد الموجة» 
وسينطلق مباشرة من جهة أخرى إلى تحديد جبل فوجي (ازد۴) : 
وحيث إنه غير قادر على أن يعتبر تحليل موجة بمكوناتها (ماء 
زبد. .. إلخ)» وتحلیل منظر شتوي بمکوناته (جبل مغطى بالغلج» 
مستنقعات . .. إلخ)» فلن یستطیع أن یجعلنا ندرك القافية «التشکیلیة» 
بين هذین الموضوعین» وسیجهل بما لا يدع مجالاً للشك معنی هذا 
العمل الفنی . . 


3. طراز من التقطیع 
من المهم تولیف المقاربة الغشتالتیة دون تفرعاتها الكلية» 
والمقاربة البنيوية. قدم ستیفن بالمیر النموذج الأكثر عقلانية حتی الآن 
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للتمثیل الادراکی للمحرضات المرئية» والذي أعدّه على قاعدة 
تجارب حا ما مه (1980 ,1977 ,1975). هذا المنوال الذي 
سنصححه على نقاط عدة» ونكيّفه مع وجهة نظرناء هو الأجدر 
بترجمة تعابير سيميائية. إنه يسمح في الواقع بحل مشكلة ترائط 
السمات المرئية (التشكيلية منها والإيقونية) على المحور الاستبدالى» 
وبحل مشكلة تنظیمها الأفقي» في الوقت نفسه. ۱ 
يعمل الي إل تؤليف الارن الك فين فت شبك 
متدرجة من الوحدات الهيكلية (و ه). الوحدات فى كل مستوى 
معرّفة مرة واحدة كمجموعة من «خاصيات كلية» (مقاربة كلية)» 
وكمجموعة منظمة من الأجزاء (مُقاربة بنيوية)» يسميها بالمير 
«خاصيات ذرية» (ججزئية). يمكن أن يكون هناك مستويات عدة 
متدرجة في تمثيل معين» ولكن أياً من هذه المستويات ليس مهيمناً 
بادئ ذي بدء: «للأجزاء» كما للکل. الوضع المنطقي نفسه». 
وحدات بالمير عناصر من التمثيل الذهني قابلة لأن تعالج «ككتلة 
واتجندة»؛ فان كانت تملك تشم داحلا کت | (مثلا راش 


13( 
وعين .۰ ۰۰ ۰ 


(13) يُضيف بالمير أن هذه «الوحدات البنيوية» ليست شيئاً آخر غير «قطع» «میللر» 
(1956) وسوف نتذكّر أن هذا الأخیر» في مقال لامع ومُستشهد به غالبا ثبت أن الدماغ 
البشري» بغية زيادة قدرته على مُعالجة المعلومة (أياً كانت» وليست المرئية فقط) وتسجيلها 
في الذاكرة» يصل إلى إعادة تشفير. وإعادة التشفير هذهء تتكوّن من إعادة تجميع فُتات 
المعلومة في قطع» وفق خطوات يمكن أن تختلف من ثقافة إلى أخرى» وحتى من فزد إلى 
آخر الفُتات والقطع یُشکلان هنا تلاعباً بالألفاظ عصيّاً على الترجمة: القتات أرقام ثنائية 
(وحدات معلومات). هي أيضاً قم ؛ إذا القطع هي «قطع خبز كبيرة». 
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Niveau n+1 ۴ 


1 


Niveau n 752 ولا مت‎ ۳ 


هر 


Niveau n-1 US3. Os US32 O US33 


a 


۷ ۷ ۷ 


Tableau III. Schéma d'un ۱۱۵۵۵16 hiérarchique 
de information perceptuelle 


US i, j = unit€s structurelles (niveau i, numéro j) 

Rs, Rc= relations entre US و‎ = subordination 
c= coordination 

P = propriétés globales 

۷ = valeur des ۲ 


الحدول 3. مخطط لنموذج هرمي للمعلومة الإدراكية 


ز ¡ 118 = الوحدات الهيكلية (رفم [» مستوی 1) 
Re «Rs‏ = علامة بين 08 5 = الحاق 

» = ربط 
م = خاصيات شاملة 


قيمة» م 


1 
<“ 
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یستدعی منوال بالمیر المعادة صیاغته فى اللوحة 3 السابقة» 
نموذجین من الخاصیات الإجمالية» تعريقُها غير مُرض للاسف. 

الخاصیات الاجمالية أو الكلية هي «قيم كمية بحسب آبعاد 
إدراكية» تتحدد قياساً إلى مرجع معين»*'. فمثلآء سيحدد حجم 
العين بالنظر إلى حجم الرأس. ولكن الخاصيات الإجمالية» في 
نظرناء يمكن أن تقوم على شيء آخر غير الأشكال: يمكن أن تكون 
خاصيات لونية» أو نسيجية. هذه الخاصيات الإجمالية نماذج باطنية: 
أحدد رسماً بالعين لأنه يمثل تصويرات فضائية تتوافق مع التصوير 
ذي النموذج الثقافي الذي هو منوال العين (يطرح هذا التوافق بالتأكيد 
مشاكل» سنستعرضها في الفصل القادم). سميت إجمالية لأنها 
تتعالى» بالنسبة إلى مستوى المعتبر» على إمكانيات تقسيم الوحدة. 


وباتجاه الأسفل» تعرف الوحدات الهيكلية بأنها خاصيات ذرية: 
تُعرف كل واحدة منها (. ..) من خلال أجزائها الملحقة بها (...) 
ومن خلال علاقاتها بعضها ببعض» (443 :1977). مثلاء یعرف الرأس 
بأنه مجموع العینین والفم والانف . .. إلخ. فهي موضوعة في وضعية 
متوالية دقيقة. هذه الخاصيات الذرية» ظاهرية. وهی تُدخل العلاقة 
بين عناصر عدة» وبالتحديد علاقات التبعية والتنسيق العالى المستوی. 
وهكذا فلأن مُنبهاً مرئياً كهذا واقع في مكان كهذاء في علامة معينةء 
استطعت أن أحدد هذا الأخير كرأس. وتسمى ذرية لأنها تدخل 
بالضرورة عملية تفكيك للوحدة إلى وحدات من درجة أدنى. 

على الرغم من عدم الكمال الذي سنأتي على ذكره. يشكا 
منوال بالمير نقطة انطلاق أنيقة لتحليل الرسالة المرئية» لنلاحظ أيضاً 


(14) (443 :1977 ,۳۵1۳6۲). سوف نرى على الفور» من خلال مثال محسوس (الفقرة 
3 3. 2 ما يجب أن يُقصَّد من كلمة «قيمة» (مُعطى موجود أيضاً في المخطط رقم 3). 
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أن الکاتب يعتني بالاشارة إلى أن التفكيك إلى وحدات» یبنی فعل 
الإدراك» ولا ت أن الوحدات الهيكلية المختارة لها وجود E‏ 
في المُحرّض: «إنها في الذهن» لا ضمن العالم» (471 :1977 . 
يستطيع المُحرّض أن يتقبل فقط مختلف التنظيمات» التي يمتلكها 
كلها على قدم المساواة. 

3. نقاش 

على المنوال» كما أسلفناء أن يُصحح في بعض نقاطه. وسوف 
نعالج تباعا الخاصيات الذرية» والخاصيات الإجمالية ومكانة 
الوحدات الهيكلية. 

3 تعريف الخاصيات الذرية ترکیبی» ويجب أن يكون 
أفضل إعداداً ليغدو منتظماً. نلاحظ مثلاء في الترسيمة» وجود 
نموذج من العلاقة يبدو لنا أنها يجب أن تكون مميزة عن الأخريات» 
(ممثلة هنا بالأسهم الأفقية): من الواضح أن بالإمكان تعريف وحدة 
ما من خلال علاقاتها الترابطية مع وحدات من المستوى ذاته؛ وذلك 
متمايز في نفس الوقت عن الخصوصية الإجمالية وعن التعريف من 
تال ا 

أخيراً» یمکن التفکیر في نموذج رابع من العلاقة لا یقحم عامل 
المکان» بل الزمن: التنسیق المُسبّق. في الواقع» كثيراً ما بحصل أن 
تتمثل المواضیع المرئية في مُتواليّة» وأن هذه المتواليّة ترفع مستوی 
الاطناب : تلك الدائرة يمكن أن تقترن بنموذج «وجه» لأنها توجد في 
متتالية بأشكال متغيرة عن خاصياتها الإجمالية وتجعلنا ندركها 
بالضرورة كوجوه. 

3. ربما لا تكون الخاصيات المسماة إجمالية كما تبدوء 
وتتضمن درجة معينة من التحليل: لإدراكهاء يجب جرد هذه الأبعاد 
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الادراكية التي یقدمها بالمیر بطريقة تجريبية وغیر منظمة إلى حد ما. 

تبدو وضعية الخاصیات الذرية - الظاهرية - مستقرة ومحافظة 
على المعنی بأشكاله: الترابط بين العینین وملحقاتهما في الوجه» هو 
عبارة عن علاقات دائمة یمکن رسمها بشکل دقیق. ومع ذلك فان 
وضع الخاصیات الاجمالية - الباطنية - يبدو مختلفا تماما. لننطلق من 
مثال قدمه بالمیر نفسه: إن خاصیات من مثل «التطویل!؛ 
والتدویر». التی تأخذ قیماً محددة لمثل تلك الوحدات الهيكلية 
(مثلاً» بالنسبة ل «التطویل» القيمة هي علاقة طول/ عرض). نری 
أن هذه القيم هي وضعيات لما ينكد اذ نسميه «المحاور المرئية) 
(بالقياس إلى المحاور الموصوفة من علم الدلالة اللغوية). 

يبقى أن تجرد هذه المحاور» ولكن يمكن أن نجد فيها: 

تمدداً نسبياً زاویا/ مدوراً 

مُطولاً/ ملموماً. .. إلخ. 

والحال أن المحاور نفسها توجد فى كل المستويات» حيث 
تتأئر كل مرة بقيمة معيئة.:إذآ هذه القيم قابلة للترکیب تماما وعدم 
خاصية شاملة بحق. على مثل تلك التركيبات يقوم تضاد الخيالاات 
الشاملة لحشرة عصّوية» هذه الحشرة المسماة أيضاً بالعْصيّة» وأيضاً 
بالخنفساء لأن قيمة محور «التطويل» في الحالتين تبقى هي نفسهاء 
في كل مستوى (ترتفع قياساً إلى العُصيّة» وتنخفض قياساً إلى 
الما ار نة العامة" للغصية مطو له وکدلك ترسيمة ستقانهاه 
ولواقطها. .. الخ؛ الخنفساء ملمومة كذلك» غمدهاء صدرهاء 
وبطنها . .. إلخ. وعلی العکس عندما تختلف قيم المحور المرئي بقوة 
عند کل مستوی؛ فان الترکیب الذي سینتج عنه لا یسمح بظهور 
خاصية كلية ممیزة: هذا المحور لا يشارك الا بشکل ضعیف في 
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الخاصیات الكلية. هذا ما یظهره المثال المفبرك والمتطرف أدناف 
حیث إن الوحدة الشاملة ذات علاقة بالتطویل۰1/1 بینما للوحدات 
المشمولة جميعاً تطویل مرتفع : 


يبدو إذاً (رغم أن الشيء يجب أولاً أن یکون مؤكداً عبر 
تجارب مدروسة بعناية) أنه يجب أن تكون الخاصيات الباطنية عبارة 
عن تركيبات» وعن اندماج أو توليف جزئي للخاصيات من نسّق 
أعلى (أي واقعة على مستوى أدنى في اللو 

نستطيع إذاً أن نختم بأن الخاصيات القابلة للوصف موضوعياً 
هي الخاصيات الظاهرية (الذرية)» وبأن الخاصيات الباطنية (الشاملة) 
تشكل منه توليفات ذات طابع ذاتي وجزئي دائماء متنقل وافتراضي. 

3.. لا يخلو هذا كله من انعكاسات على وضع الوحدة 
الهيكلية نفسهاء التي سنقربها أخيراً من مفهوم النموذج. 

ما يُعطى للحواس آولا» في اختبار مشهد معين» طبيعي أو 
اصطناعي» هو حزمة من المُحرّضات الأولية. يكون فحصها سريعا 


(15) لتغذية هذا النقاش» سنشير إلى أن بالمير بیّن أن قراءة الحقل المرئي» تنطلق 
من الشامل صوب المحلّي: وبعباراتٍ أخرى آننا درك أولاً الخصائص مُجتمعة. إذ يمكن 
أن تنتقل هذه التوليفات من مستوی إلى مستوى» ولا تُجبر على استئناف المستويات الثانوية 
کلها. وفي المثال أعلاه» التأليف مع بروز خاصة شاملة ممکن إذا فکرنا بالفمّ» والأنف» 
والعینین؛ لکنه یتوقف عند «ي س» الوجه. ولیس علینا بالضرورة أن تدرك مباشرةً قوام 
الانسان وشعر آنقه . 
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جداً بشکل عام» ولکننا نستطیع مع ذلك أن نحدد مراحلها المتعاقبة. 
هناك رفض للاندماج في اللحظة الأولى من تحلیل الصورة: إذ یکون 
لکاشفات الأشكال والنسیج والالوان وحدها الحق في العمل. إن 
تمییز الوحدات الهيكلية شيء لاحق» وينتج عن اندماج هذه السمات 

(اشکال : نشج آلوان) بتواژم مع نموذج من الفهرست. هذه 
ea‏ دائماً حدسية» وهي ودائماً مدعاءً لآن تکون موضع 
تساؤل وذلك بانشاء خطاطة متدرجة آکثر اقتصادية وأكثر اکتمالا 
(أخذاً بعين الاعتبار میزات السمات). یمکن أن تکون هناك تقلبات 

عدة*" قبل أن يتوازن الاندماج في نموذج من القراءة المحددة 
والمستقرة. فى هذه اللحظة ذاتها فقط تأخذ المحرّضات الأولية أو 
الات وع الیه ات ان حوره تعدو بالقالن حا 
للنموذج. 

یمکننا أن نصف بطريقة ة خطاطية العملية التحليلية التي قادت 
إلى تحديد النموذج : 

وجود الخط 11 فرضية: نموذج ۰1 يحتوي ۰11 باسم معرف 
1 يتضمن حضوراً إضافياً ل 22,23. .. عودةً إلى السمات للتحقق 
من هذا الحضور قرار نعم/ لا. .. إلخ . 

إذاً يمكن أن نؤكد. وهذا يجب أن يغلق النقاشات حول العلاقة 
بين المدرك الحسی. والمفهومى أن التعريفات «حقيقية» بمقدار 
تواجدها في تفاعلها مع نظامنا الععنین المحوري. ولكن الوحدات 
الهيكلية تبقی تخمینات سیمیائیة» آي بنائیة17>. 


(16) یمکننا ان نستشهد» على هذا الصعید. بالصور الثنائية الاستقرار وبالأشیاء 


الزائفة کالکواکب السماوية... لخ. 


)17( مثلك لا یمثل سديم حلزوني أي شكل حلزوني» ولا تُمثّل شجرة كروية أية 
کرة. على الأقل في تصورنا (انظر الفصل العاشر الفقرة 1.2. من هذا الكتاب). 
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3. تولیف 

قادتنا مجموعة ملاحظاتنا إلى اعادة صياغة سيميائية لترسيمة 
المعلومات الإدراكية. 

ترکز هذه المعلومات على العلاقة الجدلية التي تقوم بين وحدة 
وأجزاء من وحدة. لا قيمة لكل وحدة أو لجزء من وحدة الا من 
خلال وضعه في عبارة مرئية. فهي تقیم علاقات یمکن أن تکون من 
آربعة آنواع: ترابط» والحاق بوحدة من مستوی أعلى (هذان 
النموذجان من العلاقات یعطیان خاصیات تسمی ذرية)» تنسیق آعلی 
(بالنسبة إلى وحدات بمستوی أقل) وتنسیق مُسبّن **. تعطي هذه 
العلاقات الخاصیات المسماة كلية. 

تحدد هذه العلاقات خاصیات الوحدات المتمايزة. سنطلق اسم 
«محدد» على کل الوحدات التي تمنح خاصية إلى أخرى من مستوی 
أعلى. 

كنا قد ميزناء أعلاه» نوعين من المحددات: باطنية وظاهرية. 
يبدو أنه يجب على كل من نقد مفهوم الخاصية الكلية ومفهوم إعادة 
صياغة كل الخاصيات بصيغة علاقة» أن يُعالج هذا التضاد مُعالجة 
نسبية. يبقى التمييز مفيداً مع ذلك للأخذ بعين الاعتبار مختلف 
إمكانيات تحديد الوحدة الهيكلية ‏ أي بطريقة ما احتمال إطناب 
وحدة قياساً إلى وحدة أخرى - إذ يمكن تحديد «عين» لأن لها شكل 
العين (تحديد باطني يمنح خاصية كلية) أو لأنه واقع مكان عين 
داخل الوحدة «وجه». 

يمكن أن تُحدّد وحدة معينة بما هي ذاتها وبما ليست هي. 


(18) فلنلاحظ هنا اختلافاً بارزاً مع ما نعرفه عن العلامات الألسنية : علاقات الاتباع 
والشمول عند «أرنهايم» (1973: 104) باسمي تجميع وتقسيم. 
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سيأخذ ذلك آهمیته الکاملة عندما سنعالج المقولات البلاغية» أو 
المقولاات التي تربط مدلولات عدة بدال واحد. في صورة لهی رجیه 
(۰1688 ستشرح لاحقاء قارورة مرسومة مكان بؤبؤ العين ستكون 
معتبرة في آن واحد كبؤبؤ (بسبب محددات ظاهرية) وكقارورة (بسبب 
تحديدات باطنية). لا تقدّم بالطبع الصورة غير البلاغية هذا النموذج 
من النزاع بين النوعين من المحددات؛ إذ لانجد فيها تخفيضا 
لمستوى الإطناب النموذجي للمقولات البیانیة» ولكن نجد تكاملا» 
يهدف إلى الحفاظ على مستوى عالٍ من الإطناب. 

وخلاصة القول»ء لدينا خمسة نماذج من التحديدات» بحالة 
إطناب الوحدة بالنسبة إلى الوحدات الأخرى. ويمكن أن تكون مولفة 


فى الجدول 4. 


تنظیم آقصی/ ترابط/ قبل تنظيم 


إضافة 





الجدول 4. تقطيع العلامة المرئية 
يمكن أن يُترجَم هذا الجدول بخمس عبارات ستوضّح لاحقاً. 
يُتععرّف على وحدة مرئية» إيقونية أو تشكيلية من خلال: 
1 خاصياتها الکلية» أي محيطهاء وتلوينها المتوسطء 
ونسيجها؛ 
2 العلاقات الوضعية التي تقیمها مع وحدات من نفس 
المستوى ؛ 
3 علاقاتها الوضعية مع الوحدة التي تشملها؛ 
4 علاقاتها الوضعية مع الوحدات التي من خلالها تتفكك 
(وتشتمل إذن)؛ 
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5 الوحدات التي سبقتها في الزمن و/ أو في القطعة المكانية 

النقطة (1) مؤكدة وتتوضح بسهولة من خلال إمكانية الصور 
المُحوّلة إلى خیالات (مثلا» في مسرح الظل). الالية (2) توظف في 
رسم جیش حیث يُرسّم الصف الأول من الجنود فقط بوجوه مفصّلة 
الملامح. تُتيح النقطة (2)3 بفضل وضعها في وجه الکابتن هادوك 
تحديد بؤبؤ عين في ما سيكون قارورة بفضل التحديدات (1) و(4). 
يسمح التحديد (4) بأن تمیّز» في رسوم متحركة شهيرة» »> مضخة 
بنزين مثل مارثيان في رسمة آندريه فرانسوا (André François)‏ 
«العائلة » (وهی لوحة غلاف لصحيفة نوفيل أوبسرفاتور)» بعض 
الرؤوس بُدّلت بدوائر؛ وفى لوحة «الفجر فى کایین» 4 0۸-6 
(©همة9ة0 لماغريت ا تنل الشجر ة بأغصانهاء دون 
جذع. في هذين المثالین» الآلية (4) هي التي تعمل من جديد. 
وآخیرا تتوضح النقطة (5) جيدأً من خلال مثال قط شيشير 
(١إنطوهط)‏ الذي يُختزل أحياناء وهو لا يكف عن الظهور والاختفاء 
بعينى أليس (41106) المغتاظة» فى ابتسامتها المتقلبة. هذه الإمكانية 
تیاه على الصون الها یت أن تتبع هذه التعاقبية محوراً 
مكانياً أو زمنياً). 

الأمثلة التي أتينا على تقديمها هي من طبيعة إيقونية. لکن 
ااا أن جه دون عناء آمثلة من الفن التشكيلى. سترئ بشكل 
خاص أهمية التحديد (5) في حالة البلاغة AE‏ وضع هذه 
المحددات يجب أن یعرف لاحقاً بطريقة أكثر دقة» وفق ما سوف 
نرى في مجال الرسائل التشكيلية أو في مجال الرسائل الإيقونية 
(حول هذا التضادء انظر: في ما يتبع فورآه الفقرة 5)+ وأخيراً يجب 
أن یدرس مفهوم الوحدة - کمفهوم النموذج - بالتحدید» لمراعاة 
التمييز بين مستويي التعبیر والمضمون. 
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4. مشهد طبيعي مقابل مشهد اصطناعي : تقابل للتدقیق 

4 وحیث نصل إلى هذه النقطت علینا أن نعرض لتمییز قد 
یکون مدعاة للدهشة. لانه لم يُبحث قبل في عمل معد تحت شعار 
السيميائية. إنه التمييز بين المشهد الطبيعي والمشاهد الإيمائية» أو 
الاصطناعیة: فمن جهة نجد الغیوم والمحاضد» والالات 
والأرض؛ ومن جهة آخری» صور الفیوم» ورسوم المناضد. وخطط 
الالات» وخرائط الأرض؛ من جانب نجد المای والجلد والسماء؛ 
ومن جانب آخرء اللوحات التجريدية والحياكة. .. الخ. وعلی 
العکس فقد آخرنا إلى آبعد ما ینکن تمییزاً كان يبدو من 
تحصيل الحاصل لهذا «الاتجاه الصحیح» الذي يحرك أحياناً حتی 
رجال العلم ولكنه يبدو مقوّضاً سلفاً إذا باشرنا التفكير في الأسباب 
التى تجعل الآلات تترتب في المشاهد الطبيعية» والدخان في بعض 
الاشارات في المشاهد ا ١‏ 

ذلك أنه بدا لنا سابقاً لاوانه أن یُشیّاً تمييرٌ یمتلك بالتأکید بعض 
آسباب الوجود التي سوف نعود إليها لاحقاء لکنه لا یفرض نفسّه 
علينا بداية ل اسلا دراسة الإدراك ‏ وهذا شىء حتمى - ولا فى 
الدراسة لاه وهذا قد یکون أقل حتمية. ۱ ۱ ۱ 

لا يمكن بالطبع أن تدخل اختلافاً بين مشاهد طبيعية ومشاهد 
اصطناعية ما دمنا لم نأخذ بعين الاعتبار إلا سيرورات الإدراك : ما 
تسمی سیرورات وار بنفس الطريقة في نسَّقي المشاهِدء سواء تعلق 

(19) حتی باکثر : لقد ربطنا ربطاً عضوباً بين مفهومي العلامة والموضوع (الفصل 
الثاني » الفقرة 2.4. من هذا الکتاب)» مما یمکن أن يبدو بالغ الجُرأة: آلیست «العلامة» 


مصطلحاً مخصوصاً ليأخذ بالحسبان المشاهد الایمائیة؟ في حين يبدو مفهوم الموضوع 
مشيراً إلى مركز المشاهد الطبيعية. 
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الامر بکونها حساسة للمُحرّضات التي تحدد موضوع «حصان» أم بما 
يُرجع إلى موضوع «منحوتة الحصان». والاوالیات المکتوبة في 
اللوحة الموجزة ۰2 تؤثر تماما بالطريقة نفسها. هذا ذاه مصدر بعض 
المصاعب في تعریف العلامة الايقونية: سنری أن نفس الموضوع 
التجريبي یمکن أن یکون له حيناً مكانة الدال» ومکانة المرجع حينا 
آخر» وآن موضوعین یمکن أن يشغلاء على التوالي» هائین 
المكانتين؛ إذاً ليست معاییر إدراكية على الاطلاق تلك التي تسمح 
بتقرير متى يمتلك هذا الموضوع أو ذاك هذه المكانة أو تلك. 


المشاهد الاصطناعية. 


إنها المشكلة التي فى صلب النقاش» الذي سبق أن آثارته 
المدرسة الوظيفية» بد شیاه الدلالة»» و«سيميائية التواصل». 
لنتذكر الخطوط الكبرى لهذا النقاش. سيكون خط التفريق بين هاتين 
المدرستين هو الاتي: في رأي مُناصري السيميائية الوظيفية» موضوع 
مادتنا موف حصرياً من مجموع «وقائع مدركة مُرتبطة بحالات 
وعي. منتجة تعبيريا للتعريف عن هذه الحالات من الوعي» ولكي 
506 الشاهد وجهتها» (s«عsو8uy»‏ عند 94 :1968 .(Prieto,‏ فاه 
الأدوات هي «ما ندعوها إشارات» وتتكوّن وظيفتها من نقل الرسائل 
إلى الأعضاء الآخرين من مجموعة بشرية (9 :1966 ,۳:600). لقد 
وسّع باحثون آخرون أمام سيميائية التواصل هذهء مجالهم على كل 
الوقائع الدلالية» كالموضة مثلا. فهل من أساس لهذه الثنائية» التي 
يكفلها الحس السليم بيسر؟ إن نتائجها كبيرة: فبالنسبة إلى 
مناصريهاء قد تشير إلى مستوى من الأولويات في البحث. أولويات 
تعود الی سيميائية التواصل : وتلك يمكن أن فجد لها سنداً هاماً فى 
مکتسبات اللسانیات ولن نستطیع أن نشید |مکانية سيمبائية الدلالة 
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الا بعد ذلك. (ونتساءل هنا عما إذا كانت لاتزال تستحق اسم 
سيميائية) على أسس الأولى. وتلك قد تعطيها في الواقع نماذج 
مناسبة أكثر من نماذج الألسنية التي استلهمت منها حتى الآن» لكن 
ليس من دون نكسات. ولکن. المرحلة الثانية تلك هی بكل تجرد 
اط ر ذهو دی ای اس اف ال عم معنا 
یعالج مارتینیه. 11 :۰1973 إمكانيتهاء ولکنه - وهذه ثغرة ذات دلالة 
- لا یعود مرة واحدة إلى هذه المشکلة). فبالنسبة إليهم تبدو 
السيميائية الدلالية مادة علمية إمبريالية» فاقدة خاصیتها لأنها تمدد 
حدودهاء وتنتهي» في أفضل الفرضیات. بالتشابه مع الابستمولوجیا. 

لکننا نری على الفور ما سیکونه «سیمیولوجیا الاتصال» الدقیق : 
سوف يُخترّل إلى دراسة رموز الرْتّب في الجیش واشارات الطرّق؛ 
وبعض الاصطلاحات الأخرى التي نحتفظ لها ببعض الاستحسان 
والأهمية. على کل حال. ستُحرم من دراسة الاشارات وترفض حقها 
في الوجود الکامل للتداولية الراهنة. لکن ثمة آکثر من هذا: یمکننا 
أن ثبیّن بایضاح من خلال العبشي (1979 ,ع67طمهامنلک» أن 
ترسیمات سيميائية الاتصال. الاکثر دقةً تقوم على التدخل السري 
لوقائم مشهورة مع ذلك بأنها صادرة عن سيميائية الدلالة: تتضمن؛ 
فى الأحوال كافةٌء تقديراً ضمنياً للسیاق المدرك بوصفه منظومة 
بنينة. إذا نحن مُحقون بقلب النسّق التراتبي المُقترّح أعلاه: سيميائية 
الدلالة واحدة من الشروط اللازمة لكي تتمکن أية سيميائية تواصل أن 
تری النور. 

إن واحدة من نقاط نظرية السیمیائیتین الأکثر هشاشت. هى 
مفهوم القصد. یوکد ج. مونان (منصاه]2 .6) هذا المفهوم تر 
بقوله: «تقوم كل سيميائية صحيحة على التضاد القطعي بين 
المصطلحات الأصلية لمؤشر وإشارة» (13 :1970)» تلك الأخيرة هی 
معرفة «کمژشر مصطنم. أي كواقعة تعطي تأشيراً وقد آنتجت تحدیدا 
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لهذا الموضوع» (15 :1966 .)Mounin, 1014 › Prieto,‏ نری إذاً أن 
التعارض بين طبيعي - اصطناعي يرتكز على تعارض قصدي وغیر 
قصدي» آظهرنا طابعه القلیل الفعالية (طبعا خارج إطار دراسات من 
مثل ما سنأتي على ذکرها في الفقرة 3.4.). 

يمكننا إذاً أن نُعيد وضع هذه التضادات في مکانها المناسب. إذا 
آعطانا المجتمع الأدوات المرثية التي تقوم وظيفتها بجلاء على الدلالة 
(نحت» لوحات تجريدية» صورء مخططات)» هذه الوظيفة موجودة 
ایضاً فی حالة موضوعات مثل مفیبات الشمس» آشجار؛ حجر 
براز» وماء. پجب ويكفي آن یی هذه الاغراض احا وزن کانت 
بصفة خاطفة فى آي من سیرورات السمَنطقة (56701090) مما 
يجعلهاء بطريقةٍ ماء اصطناعية. وبالتالي يبدو مفهوم القصد مستبدلاً 
بمفهوم الإسقاط: إسقاط المتلقي على سلسلة من الوقائع الفيزيائية 
التي یعطیها معنی. (إنها نظرية القراءة النشطة التي لا نفتأ ندافع 
عنها.) حيث یوجد نظام سيميائي بدءا من اللحظة التي يشترط فیها 
متلق قيمة متمایزة في ههام ال ای 


4. ولکن بقدر ما يُدفّق التضاد قصدي/ غير قصدي» فانه 
يسمح بتطورات مهمة على صعيد التلاعب» الاحتیال» الكذب» 
والإغراء» ويسمح بتحليل استراتيجيات الشخصيات في المسرح» 
وفي حوار الرواية. .. إلخ. ليس التعارض بين اصطناعي وطبيعي 
مجرداً من كل مُلاءمة عندما ننزل إلى الوصف التفصيلي لأجهزة 
الرؤية. ويعود ذلك لسببين على الأقل. 


(20) إذاً يجب أن نستبدل التعارض التجريبي مشاهد اصطناعية (مقابل) مشاهد طبيعية 
بتعارُض مشاهد (سيميائية) مقابل إحساسات (غير سيميائية): إن كان المشهد ما هو مُعَد 
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إن المردود إذ يلعب دوراً فى الية فك الشيفرة المرئية» فى 
نشاطه, معادلاً لفهرست النماذح في قوته وت یکون قادراً وشا 
في آن واحد وعلی أن التمییز بين مشهد طبيعي ومشهد اصطناعي 
يبدو ذا طبيعة ثقافية: یتأتی من اتفاق اجتماعي لمعادلات مُتعسّفة 
حواسیاً (آقبل أن يصح سطحٌ لمسي مُسطح. موحد الشكل» ومفطی 
ببقع سوداء ومناطق بیضاء - الصورة الشخصية - لهذا الموضوع 
الثلائي الأبعاد» المتنافر من حيث الملمس والمتنوع لونیا: إنه تصالح 
اجتماعي مُطوّر على مستوی عال). يبدو أن هذا التمییز قد عزز جيدا 
قوة الفهرست. وأثر بالتالي في المردود. یمکن أن نتوقع أن آلية 
إدراك المشاهد الاصطناعية» ستتضرر من ظواهر متميزة قيّميا عن 
تلك التي وصفناها حتى الآن. 


التقنيات المتعددة لإنتاج الأدوات المرئية خليقة بأن تُغني 
فهرست أشكال التعبير وأشكال محتوى السيميائية المرئية. من هنا 
تأتي الافضلية التي نعطيها لها عن طيب خاطرء وهي ليست مستحقة 
جوهرياً. 


وبالمُقابل» يمكن لبعض عائلات العلامة المرئية أن تلعب دور 
المؤشرء معطية مكانة سيميائية للفضاء المعين ولما يوجد فيه. إنها 
بالتحديد حالة الإطارات» والقواعدء والبطاقات. .. إلخ. إن 
بعض الحوافزء الواقعة في محيط آخرء والتي ما كان مُمکناً أن تلتزم 
بسيرورة السمنطقة هذه مُنترّعَة بطريقة ما من العالم المتصور 
بوصفها طبيعية» ويمكنها أن تجد نفسها تسند قیماً جديدة. وهكذا 
يتشكل عدد من العلامات التشكيلية التي علينا أن نتوقف الآن عندها. 


221 انظر الفصل الحادي عشر من هذا الكتاب. 
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5 تمییز آساسی : علامة تشكيلية وعلامة إيقونية 


5 لا وجود ل «علامة مرئیة)22 

المقولة الاکثر تلقياً ونقاشاً فى الآن نفسه» فى السيميائية المرئية 
من تمقولة او تک تالف امیس ی ما عقه آن الا فرتات 
هي «العلامات التي لها علاقة تشابه مع الواقع الخارجي» Dubois et)‏ 
8 :1973 ,.21). 

لندع الآن جانباً» المشاکل المهمة التي یطرحها هذا التعریف 
(الذي يترك اعتقاداً بقيمة آطروحة التمائل) لنلاحظ أنه لا یسمح أبداً 
أن نطرح المعادلة «ٍيقوني = مرئي». ولکننا شارك في هذا الانزلاق 
الهائل» الذي يُتيحه علم ل إن مفهوم الايقونة مستعمل خاصةً 
في مجالات السينماء وفي فن فن التصوير. .. إلخ» ولكن» بتعبير أدق» 

يعتبر المصطلح مستقلاً تماماً عن الطبيعة الفيزيائية للوسيط؛ فثمة 
إيقونية صوتية (الضجيجء والموسيقي السردية» والخطاب غير 
المباشر)» وحتى اللمسي أو الشميء» وهناك قليل أو كثير من 
الإيقونية في الحكاية أو في علم النحو )1985 (Haiman,‏ . 

ولكن ما نجده مستنكراً من تمثّل الإيقوني والمرئي» ليست فقط 
تجانسية طبقة العلامات الإيقونية. إنما أيضاً وجود علامات مرئية 
وغير إيقونية في الوقت نفسه. 

والحال أن مثل تلك العلامات توجد» وسيكفى اعتباران بسيطان 
لتبیان ذلك تجريبياً. ۱ 


آولا» یمکن لعلامات ايقونية (مرئية) متعادلة أن تتمظهر فى 


(22) على الرغم من عناوین کتابنا والمقطع الثالث. لكنْ - ونحن نعرف هذا منذ 
بلزاك - «غالباً ما تکون عناوین الکثب ضروباً من صفاقة مُزيّفة»). 
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علامات خارجية متنوعة: فمثل هذه الصورة الشخصية یمکن أن 
تکون أكثر ضبابية أو أقل إلى حد ماء ویمکن أن ینظم مخطط 
المدينة الألوانَ بطريقة آخری غير طريقة تنظیم مخطط آخرء فمع 
خبيبة مختلفة وعلی ورقة أخرى» یستطیع رسامان أن یستخدما بشکل 
مختلف العجينة التي یستعملانها في عملین تشکیلیین. من المهم 
الأخذ بعین الاعتبار هذه الاختلافات وتعریف موقعها السيميائي. 
تکون المهمة آکثر خطورة إذا كانت السيميائية المرئية تذعي» کتعریف 
عام آنها تمر بمرحلة استنتاجية وأنها عبر عن مجالات خاصة» 
کمجال الرسم. سیکون من المفروض نفسه هناء بلحظة أو آخری؛ 
اعتبازٌ ما أسماه هوبیرت دامیش (»عند ۳61 - في مصطلحية 
شبه لسانية خطيرة ‏ بفائض المادة حيث يأتيه [أي الفن التشكيلي] 
ثقله» وحمله» ولقبه الخاص كفن تصویر (134 :1979). ۱ 


ویوجد بالمقابل التواصل المرئي دون أن یکون متعلقاً 
بالايقونة. وقد رآینا في الفصل الثاني - حیث ناقش وجهة نظر 
فلاسفة الفن - أن كل النقاش حول الفن المجرد دار حول الموقع 
الذي يجب أن يُعطى لمواضیع بيّنة المفارقة» لأننا لا نتردد في 
تسميتها علامات فى نفس الوقت الذي نستنكر عليها كل دلالة. ومن 
المفروض هنا أرقا إعظاء كا سا لهذ انات 

یمکننا إذاً أن نطرح على سبيل الفرضية» بأنه ليس هناك من 
علامة واحدة» ولكن يوجد على الأقل نموذجان من العلامات 
المرئية : العلامات التى سنسميها إيقونية ‏ متبعين التقالید ‏ والعلامات 
الل سنسمیها تشکبلية. 

هذا التمییز لیس جديداً بالتاکید. بل نجده قد وفع بأقلام عدیدق 
مع هذا الاسم )1987 (Damisch, 1979 : Sonesson,‏ أو مع آخرین (علی 
سبيل المثال إيقوني وتصويري عند بایان (1980 ,4طهوه۳). الذي يسم 
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مجموعة ۰۱ ۰1979 أو تصويري وتشکیلی فى المدرسة الغريماسية؛ 
انظر : 1982 ,۳100). ولکن من المهم تجاوز مرحلة الحدس آو 
التجريبية واعطاء مكانة لكل من هذه العلامات. فكل منها یطرح في 
الواقع مشاکل نظرية فريدة من نوعها. مثلا» في حالة الایقونة» یمکننا 
التساژل عما یمکن أن یکونه أي «تشابه» مع «الواقم»؛ وهي مفاهیم 
يجب إعادة فحصها (انظر : الفصل 4). وفی حالة التشکیلی» یمکن 
التساؤل عن المكان الذي قد يأخذه لعن الیل ف تتف 
العلامات کتصنیف بپرس: علامة؟ رمز؟ آو الاثنان معا؟ فصلا عن آن 
بنية هذه العلامات یمکن أن تکون مختلفة بشدة. إذا كانت العلاقة 
السيميائية الاکثر أساسية هي علاقة التعبیر والمحتوی» فنموذج العلاقة 
القائمة یمکن أن یتنوع. ناهيك بأننا لن نتکلم عن مشاکل مثل امکانية 
ترابط هذه العلامات» وترتیب تنوعها. .. كل هذه المشاکل ستعالج في 
الفصلین الرابع والخامس. اللذین یقترحان على التوالي نظرية للايقونية 
(مرئية؛ ولکن عدداً من المصطلحات یمکن أن یکون ممتداً إلى 
الايقونية غير المرثیة) ونظرية للعلامة التشكيلية. 
5. آعدای أم جيران أم اخوة ؟ 

5 يجب ألا ينسينا التمييز بين الایقونی» والتشکیلی» ون 
کان مؤسينا فانرا ووو ا عات من فده الاما ت تمع ذا 
أردنا أن ننشىء بلاغة مرئية» يمكن أن نتوقع أن البنية البيانية للرسائل 
البلاغية (البلاغة تهتم بالخطابات وليس بالعلامات المعزولة) تلعب 
في الوقت نفسه على مختلف نماذج الوحدات المكونة للرسائل. وقد 
بينت المقاربة اللسانية للرسائل البلاغية - وهي نصوص آدبیة» وبشكل 
آساسی شعرية - بیاناً جيداً فائدة التحلیلات التی اغ بعین الاعتبار 
تراکب حقانق علم الأصوات» وحقائق علم الدلالة داخل النص 


تفه . 
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لكنْ لا یمکننا أن نتکلم کلاماً مناسباً عن علاقة الايقوني 
بالتشكيلي إلا بعد أن نضع کل منهما بفرديته. وبالتالي سنعالج لاحقاً 
(في الفصل التاسع) هذه الظواهر الإيقونية -.التشكئلية. 


من الضروري» مع ذلك» أن نتناول هنا سؤالين متصلین بما 
یُسمَی تقريراً. 

السوال الأول: لماذا لم تحصل العلامة المرئية» في مختلف 
نظریات الصورة. على المكانة التی منحناها إياها هنا؟ آهذا ضار 
بالنظريات التي نحن بصددها؟ ما نتائج هذا التفوق المعطی للايقوني 
على حساب التشكيلي؟ 

والسؤال الثاني: يبدو التمييز بين الإيقوني والتشكيلي واضحاً. 
ولكن» باعتباره واضحاًء لا يمكن أن يكون كذلك إلا عندما يتحقق 
البرنامج المحدد أعلاه أي: عندما يكون قد نمذ جيداً عمل النمذجة 
التي ستصنع من هذه العناصر التجريبية مفهومين نظريين. لأنناء على 
الصعيد العملي» ربما سنعاني بعض الصعوبات في تمييز 5 
من الايقوني. هذا ما سیقوله مُطْلع جید على الفن التجريدي : 
شرح آعمال کون ومیرو» وفان دير ليك» وكاندينسکي غني 3 
الابهام الذي یقوم على اللعب على ما هو تصويري وما هو غير 
تصويري )1985 .(Floch, 1981; Thürlemann,‏ 

ولکن هنالك ماهو آکثر من ذلك. فقد یکون التردد ممکناً لیس 
فقط على مستوی الأقوال المعقدة ولأسباب تتعلق بالمنظور. إنه 
ممکن أيضاً للاسباب الانفت ولاسباب نظرية أيضاًء على مستوی 
الأشكال الأكثر بساطة: مثل /داثرة/ هل هي هنا من أجل نفسها 
(وهذا ما یجعل منها علامة تشكيلية)» أو آنها تمتّل صورة لدائرة 
(وهذا ما سیجعل منها علامة تشکیلیة)؟ 


لنتمعن تباعاً هاتین المشکلتین. 
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5 احتجاب العلامة التشكيلية 


هذا واقع: بقدر ما حاولت سيميائية الصور أن تتشکل حتی 
الآنء فنادراً ماکانت شيئاً آخر غير السيميائية الايقونية: «آمام تاريخ 
طویل من العادات التی تثمّن ائتلافات المضمون القياسية أو الرمزية» 
فانه لا یمکن لاعلاء شأن ائتلافات التعبیر أن تکون إلا ثمرة مغالبة: 
الاهمال المتعمد لامبريالية الاتصال والتمئل»۳۳. 


وعلی العکس» عندما أخذ المنظرون بعين الاعتبار المستوی 
التشكيلي للصور. استثمرت اقتراحاتهم؛ التي تستند دائماً إلى آنواع 
تاريخية» ياب إيدي و لوجي قوي (هذه حالة الرسم التشكيلي)» 
يصدر عن التأملات الجمالية» وعن علم اجتماع الإدراك أو من النقد 


التحلیلی التفسى » آکثر مما یصدر عن السسيمائية الفعلیة*. 


(23) (1976 ,عن0۵). تبدو لنا المُصطلحات غير مُناسبة كما سنری : یظهر آنها توحي 
بأن التشكيلي ليس الا مستوی التعبیر المُطابق لمضمونٍ ايقوني. وبرنامج سيميائية الهواء 
الطلق لغريماس (انظر :)1982 ))Greimas et Courtês, 1979: 281-282: Floch,‏ صادرة عن 
الإرادة نفسها في إعادة تأهيل التشكيلي. تنوي هذه السيميائية في الواقع أن تُباعد «سيميائيات 
ره جه دعن لبس ری ذم با انهل ليا حا اليا . إنه 
منظورٌ ممتاز» لكنه یخطی في ثلاث نقاط : المعالجة الغامضة لمفهوم الإيقونية (الذي سوف 
يُناقش في الفصل الراب الفقرة 1 من هذا الکتاب). والتفضیل » غیر المسوغ في آي 
موضع » للأشياء ذات البعدين (هذه السيميائية تسمي نه نفسها ب «الهواء الطلق») على الاشیاء 
لثلاثية الأبعاد» وأخيراً عدم وضوح العلاقات المُتبادّلة بين العلامات التشكيلية والعلامات 
الإيقونية (انظر لاحقاً الهامش رقم 25 و29 من هذا الفصل) عدّم وضوح شهدناه في الصياغة 
التي اختارها ر. أودان. 

(24) من بين المحاولات الأكثر جُرأة الرامية إلى إعطاء وضع سيميائي لما هو 
تشكيلي» سنستشهد. بالإضافة إلى محاولة فولفلاين وسوريوء بمحاولة ماكس بينز (1971). 
ونحن نعلم أن كارناب أدرج الْخة منطقيةً صارمة» ل م ي. .. تتکون تحديداً من تركيبات 
تُخصّص مُسئّدات م لأسماء أشياء ي. . ويوحي بینز» من خلال القياس» بتعريف «لغة مرئية 
صارمة» م حيث سترتبط هذه المرّة بالألوان ل والأشكال ش. . ويقوم الترابط م ل ش على 
ملاحظة أنه يستحيل إدراك شكل من غير لون» ولا لون من غير شكل. إذ قد تُدعى العلاقة = 
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نستطیع الاسهاب كما نشاء في الأسباب التاريخية لهذا الموقف. 
سنلاحظ على أية حال أن الفنون المرثية في الغرب في العصور 
القديمة أو ذ فى القرون الوسطی. » لم تکن حائزة ايه اقنرعة نقافیه: 
كانت ارما تتقارب أكثر مع تلك التي يمارسها العمال أو 
الصنّاع» أكثر من کونها فعلة رجل أدب رفیع المستوی. 

لم تکن هذه الممارسة بالتالي داعمة لأية تکهنات علمية. من 
هنا يأتي» مثلاً» التأخر الحاصل في نظرية التواصل المرئي آمام 
اللسانات. تأخر من شأنه آن یژثر فی المکونات الاکثر «مادیةه - 
وبالتالى الأكثر احتقاراً - فى هذا التواصل المرئى: الفن التشكيلى. 
وقد تطور الخطاب الذي e‏ طابع القداسة غل الفنون في القرن 


شكلٍ - لون» في رأي ؛ بینز يد إدداك مرئي' أو و ا وی ويبدو أن 
الذي لا دافم عنه في را كما ُدافع عن التطبق الفعاكس. م 
المکوّن الإدراكي الثالث: النسيج. بالاضافة إلى أنه یفهم أن العلاقة ل ي» ش ي مفضلة 
وذات دلالة» على حين أن الاشکال والالوان تتدخل كمُعرّفات حاسمة بصورة منفصلة. مثلاً 
الماهية الباس» قد تُحدّد انطلاقاً من خلال مُعرّف شكل» وربما مرب نسيج» لکن من دون 
ا BS‏ و وأخیراء لین جیا 
لهذا التحليل الساذج : ی تلود لويسلا رت يو ناسا بقوة 
شكلها الدائري ولونها الأصفر؛ لكن لكي يفعل ذلك» ينبغي أن يعرف مُسبقاً أن الشكل 
الدائري هو الحدّ الخارجي لثمرة الفاكهة - من صِنفبِ معروف - وأن اللون الأصفرء الأسبق 
من هذا الحدّ المُشكل» > مُتلازم الوجود مع هذه الثمرة. eae a‏ 
یمکن أن پرتبط الشکل الذاثري باللون الخارج عنه ‏ والذي بده أيضاً : : وفي هذه الحال 
سیکون اللّون الاصفر هو ذاك اللون مثلاً لونُ حفرة» أو غمق واقع خلف الشيء ء المُحدّد. 
وهكذا نرى أن هناك إبهاماً جوهرياً في العلاقة: شكل- لون التي اقترحها بينز» نظراً إلى أن 
أي شكل يمكن أن يرتبط بلونين. وسوف نرى في موضع آخر أن بينز ليس منسجماً في 
وضعه الخاص بالعلاقة الجوهرية بين الشكل واللون» بحُكم أنه بعد صفحات عدة يُحدّدء 
إثر بيرس» وهذه المرّة بطريقة ذكية» ثلائة مناح للون الدال» ثلاثة مناح» منها واحد على 
الأقل («اللون الرمزي»). تفصل اللون عن الشکل الذي يُحدّد فصل کامل». 
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التاسع عشر مستحوذاً على الوقائع المرئية: وکان عليه أن یرتکز على 
العلامة الايقونية خاصة. 

فإذا ما فشر الامتیاز المعطی للتمثیل» فادرا ما يبرن ذائّه» آو لو 
سُوَغْ» فتسويغه يأتي حصراً من وجهة نظر منهجية. 


نعلم من جهة. أن لسانية دو سوسور كان لها على الأقل فائدة 
التذكير لمنظري العلوم الإنسانية» بأن المثل المأئور «فزق تسده يضم 
في الابستیمولوجیا قيمة ترفضها الأخلاق؛ ومن جهة آخری. فالطبيعة 
A‏ لظاهرة التمثيل هي منذ البدء أكثر جلاءَ من طبيعة الوسائل 
التي تتظاهر من خلالها. يمكننا إذاً أن نؤسس منهجياً علی» (1) 
التمسك بالمستوى الإيقوني» مستنكرين كل ملاءمة سيميائية مع 
عناصر تُعرّفها منذ الآن كخصائص «مادية» أو «أساسية» للعلامة 
الإيقونية» و(2) تحديد متغيرات هذه العناصر كمجرد «متغيرات خرّة» 


أو «أسلوبية». 


هذا تقريباً ما فعلته «لسانية التواصل»» قبل أن تتبين - خصوصاً 
في إطار اللسانيات الإجتماعية ‏ أن ما كان مبنياً في اللغة لم يكن 
أشكالها فقط » بل استعمالاتها الاجتماعية أيضأًء القابلة للادراك 
بشكل رئيسي في هذه المتغيرات المستبعدة عن الوصف. 

ومع ذلك لا نستطيع» بالضرورة» أن نستنتج من هذه الشرعية 
النسبية من وجهة النظر الإيقونية» عدم وجود بنينة على الصعيد 
التشكيلي. قد يكون هذا أقنمة (تبدیلا) لما هو مجرد خيار منهجي. 


إن حجب الفن التشكيلي ليس من دون عواقب. عواقب لاتزال 
إلى الیوم تثقل مکانته السيميائية. 


يبدو التشكيلي» في الواقع. بشکل متکرر کملحق بالايقوني: 
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وقد یشکل مستوی التعبیر» أو الدال لمحتوی ايقوني» وبذلك تأخذ 
الإنقونة مات ل 2 


نقف جذرياً خارج هذا الوضع: التشكيلي والإيقوني يشكلان» 
في نظرناء 0 قسمیر مستقلين من العلامات المستقلة. علامات بالتمام 
والكمال» تجمع كل واحدة مستوى من المحتوى إلى مستوى من 
التعبير» وتكون العلاقة بين هذين المستويين أصيلة في كل مرة. 


ومرة أخرى أيضاًء الوضع المنتقد هنا ليس عسيراً على الشرح 
كثيراً: E‏ 0 جزئيتين › اا لا 
« 060 
نظريان 3 موضوعین تجريبيين . 


ای a‏ اي أقل 
تواطؤاً من تلك التي تلعب على المستوی الايقوني "۰ وان دواثر 
الوحدة قابلة للتغییر بشکل بارز. غیر أن آسبابنا لعزل تلك العلامة 
التشكيلية في عبارة مرئية» یمکن أن تأتي من اختیار هذه العلامة 


(25) خلط نجده حتی في مدرسة غریماس التي رأينا أنها مشغولة بعدم الاستسلام 
لهيمنة الايقونة. وبرنامج «سيميائية الهواء الطلق» هو محاولة اعتماد مقولات مرئية خاصة 
بمستوی خطة التعبیر» وذلك قبل التفکیر في علافتها بشکل المحتوی «وبإظهار المعوقات 
العامة التي تفرضها طبيعة خطة تعبير كهذه على تجلي الدلالة» (Greimas et Courtèês,‏ 
(282 :۰1972 هذه صيّغ نؤيّدها طوعاً في ما لو حدّدت أن المحتوى والدلالة المعنية من 
طبيعة تشكيلية. 

(26) كما هي حال الوحدات التي وصفتها اللسانيات» التي لا نستطيع أن نعتبرها 
«أشياء» : من لم يسمع صویتا أبداً؟ 

(27) إلى حدٌ آننا تمكنا من القول (وكان هذا موقفنا سنة 1979): «إنه لم يكن» على 
وجه الاحتمال مشفرآ»؛ (فكرة كان بارت سنة 1964 يتبتاهاء مُتعجّلاً. بصدد کل صورة). 
ویبدو أن الاکثر دقَةَ هو تمييز ایکو (۰1975 1988) بين السب السهلة والْسب الصعبة» 
وهو تميبز لا يحل مع ذلك كل المشکلات التي تثیرها الإيقونية» كما سنری بعد قلیل. 
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الايقونية في الرسالة نفسها: إذاً داثرات (محیطات) الثاني» هي التي 
تحدد 7 الأولى. وهکذا تبدو العلامتان متضامنتین. مما يبدو في 
نظر د أنه علاقة از 27 


الواقعة الثانية التي قد تشرح المعادلة التبسيطية «الدال - تشكيلي 
والمدلول - إيقوني» هي الابهام وقد صار ممکناً > في سيميائية 
مهووسة ا الحساسية» وبما تستطيع هاتان الأداتان أن تتحققا 
به» واقعیً في د نفس المجموعة من الظواهر الفيزيائية. لكن إذا أمكنّ 
أن يأخد المحرّض نفسّه هذین المنوالین النظریین بعین الاعتبار» فمن 
المهم التفریق بینهما حقوقیا*. 


نکرر باختصار. أن بامکان العلامة الايقونية والعلامة التشكيلية 
أن تکونا متضامنتین في تمظهراتهما المادية وأن الموضوع لیس دون 
تأثیرات مهمة في التواصل المرئي» ولکن یتعلق الأمر بعلامات 
مستقلة تماما على صعيد النظریة: مستقلة و«کاملة»» تربط بطريقة 


أصيلة دوما قطعاً من مستوی المحتوی» ومستوی التعبیر. 


(28) هو دعم لکن لیس إلحاقاً: لأنه (ذا كانت خطوط محیط العلامة التشكيلية 
مُنحدرة من العلامة الإيقونية» فمن خلال الأولی تقدم الثانية نفسها لمن يدرك الرسالة. آهي 
دائرية؟ فلنقبل النقدء فهو لیس مُزعجاً. وهذه الدائرية من الطبيعة نفسها التى نجدها فى 
اللسانیات الوظيفية : المعنی مُدرّك من خلال دال مُتمظهر» لکن تمظهره لا یی الا بحسب 
معان تظهر مع برهان اتصال الدوال. 

(29) وهكذاء في علم السرد» یمکن لفاعل القص نفسه أن يُحقّق دورین؛ ویمکن أن 
يُحقّق آحد هذين العاملین فاعلین. وسونیسون (1989: ۰)151 الذي يلوم فلوش على إلغائه 
تمييز تشكيلي/ ايقوني المُعرّض لیکون مُطنباًء یلفت الانتباه مُحمّاً إلى أنه إذا آمکن أن یکون 
للعلامات التشكيلية والإيقونية المادة نفسهاء وجب أن يختلف شكلاهما «نظراً إلى مبدأ 
التنافر الوظيفى للدلالات المتميّزة». ويُلاحظ» وهو يستأنف مثالاً فشرناه (1979)» أن 
حدود تغيّر /داثرة/ ليست هي نفسها عندما نربطها ب «رأس» أو اشمس» من جهة (/ 
إيقونية/ )» وب «الداثریة" من جهة أخرى (/ تشكيلية/ ). 
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لنقل على عجل: يأتي تضامن العلامات التشكيلية والايقونية في 
تمظهراتهما لیکمل خاتمتنا للفقرة السابقّت حول التضاد بين المشهد 


یمکننا» في الواقع» أن نطرح فكرة أن قراءة هذین الأخیرین؛ 
هي فراءة تتوصل إلى استعادة کل العناصر التشکيلية على المستوی 
الايقوني (ومذا لايعني بالضرورة آنها تکف عن أن تکون تشکیلی 
وآن تعبّر بصفتها تلك): مثل هذا أصفر یسمح بتمییز التعژف على 
نموذج «لیمون»» هذا آزرق یسمح بتمییز التعرّف على نموذج 
«سماء». إذا آردنا أن نری فى الفن التشکیلی نموذجا حسياً حاصلا 
بالسيرورات الإدراكية الأولية: نستطيع التأكيد» بطريقة أكثر دق أن 
هذه النماذج يمكن أن تنتهي لمساتها الأخيرة من خلال تدخل 
سيرورات معرفية مُؤيقنة. 


يبدو الموقف آکثر وضوحاً فى الحالات التى تترك فيها هذه 
السيرورات بقايا غير قابلة للشرح إيقونياًء بقايا عليها حقاء استناداً 
إلى سلسلة أخرى من المؤوّلات. أن تُرْوّد بمعنئ سنسميه معنئ 
تشكيلياً. وفي الواقع» يحصل أن تكون خطوة التعرف الإيقوني 
محكومة بالإخفاق: تتوقف البقايا عن أن تكون واحدق لأنها تساوي 
0 في المئة من المعلومات! 

كيف يتوجه المشاهد إلى هذا النمط من القراءة أكثر من توجهه 
إلى نمط آخر؟ هاهنا تتدخل علامات أخرى. إنها من عائلة الفهرست 
الأبجدي ‏ مثل الإطار”” ومثل ما سنسميه لاحقاً الأداء المضاعف - 
إن مثل تلك المؤشرات الثقافية هي التي تؤدي إلى إعطاء القيمة 


(30) عن الإطارء انظر الفصل العاشر من هذا الكتاب. 
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الحقيقية المستقلة للفن التشکيلي. وفي طریق العودة» وضمن رسالة 
ايقونية يأتمّ معنی الکلمة» یمنع حضور سماتِ غير قابلة للتدقیق لدی 
التعژف على نموذج إيقوني» العلاماتِ الايقونية المبثوثة من أن 
تختلط مع مرجعها وتأخذ بالتالي دور موشرات علمّمة. 


5 كيف نميز عملياً العلامة الإيقونية من العلامة التشكيلية؟ 


لیس يفوا انعر متا الوه المشكيلية من العلامة 
الإيقونية. هناك في الواقع» أمام ظاهرة مرئية موقفان ممكنان: أن 
نرى فيها مجرد ظاهرة فيزيائية» أو صورة تمثيلية. أمام / بقعة زرقای 
يمكننا أن تعلن: «هذا أزرق»» كما يمكننا القول: «هذا يمثل 
الأزرق». في الحالة الأولى» سيقول المستعجل بترجمة التصرفات 
إلن تعابیر سيميافية إنهة «آمام ظاهرة تشکیلیة»؛ وفي البعالة الان 
سیقول : «إن العمل یتعلق بعلامة ایقونیة». ونصادق نفس التردد آمام 
شکل بسیط : «هذه دائرة» «هذا یمثل دائرة) . 


نری جيداً من أين یأتی الخلط : من إمكانية أن یکون هناك کل 
يوم تسمية للشيء؛ كبا ان هيا ی فده ار هم بارت سايق وا 
معنى إلا لما يُسمّى). إذا كان علينا اتباع هذا النهج» فلن يكون أبدا 
إلا الإيقونية في المرئي» وان محاولات إرجاع الاستقلالية للتشكيلي 
مجحو بالف ا لاسیما وان براهین آخری افی الاتجاه 
الصحیح» تميل إلى إنشاء استمرارية بين التشكيلي E‏ فبقعة 


(31) يمكن لقراءة غير مُركزة للفصل الثاني أن تُقوّي هذا الازدراء. بقدر ما استطعنا 
أن تُميّز بين تشكيل وشكل» قد نميل إلى القول: «إن التشكيلي هو نظام التشكيلات 
المحرومة من الشكل» وان كل شكل»ء من حيث إنه يُرجع إلى فهرست مُستقر» هو من 
طبيعة إيقونية». ومع ذلك سوف تُحدّد موضع الشكل التشكيلي في الفصل الخامس من هذا 
الكتات. 


156 


صغيرة عديمة الشکل قد تکون تشكيلية» رسم الوجه قد یکون 
إيقونياء ولکن تشکیلا هندسیا قد يكون بين الائنین: يكون تشکیلیا 
لأنه ليس له من مرجع کائن من العالم الطبيعي» وايقوني لانه لیس 
الفرید من نوعه» ولکنه يُرجع إلى فکرة خارجية عنه» والی تحديثِ 
لهذا المصطلح الذي لا یستطیم أن یتحدد إلا من خلال شکله في 
المکان. 

لنحاول أن نتمعن فيه بوضوح آکثر» ولأجل ذلك. لننطلق من 
واحد من تلك الأمثلة القابلة للنقاش التي يعيّنها الحس السلیم ک 
«وسطاء»: إنها التشکیلات الهندسية. ولنکون واقعیین سنستأنف مثال 
الدائرة. 


سيأخذ تفكيرنا شكل البرهنة بالخلف: سننطلق من فرضية أن / 
الداثرة/ المرسومت حالة من العلامة المرئية. ولكن لنحسن هذا 
الإيضاح» علينا بالتأكيد أن نكون مجهزين بتعريف متين للعلامة 
المرئية الإيقونية» تعريف لن يكون جاهزاً قبل الفصل القادم. لنستبق 
ذاً (مُلتمسين المعذرة من القارئ»» ونقدّم فكرة أن دال العلامة 
الايقونية متصل بالمرجع بعلاقةٍ تسمى علاقة تحويل» فالمرجع 
والدال مرتبطان معاً في علاقة مطابقة مع نمط. بإمكانناء وقد تردن 
بهذا التعريف» أن نواجه نصير إيقونية الدائرة» الذي يمكن أن يبرز 
لنا من جهتين. يمكن في الواقع أن يدعم فكرة أن (1) / الداترة/ 
المرسومة إيقونية لأن مرجعها دائرة؛ (2) وأنها إيقونية لأنها تحيل 
على أشياء دائرية» على نمط ثقافي مستقر : «الدائرة». 

لنلعفت إذا إلى تلك /الذائرة/ المرسومة الشهبرة. اذا كان 
رسمها عبارة عن أيقونة» فما عسى أن يكون مرجعه؟ لا يمكن للأمر 
إلا أن يكون متعلقاً بدائرة أخرى» لها صفاتها الخاصة (آبعاد» لون 
محتمل . .. إلخ) التي نرغب في افتراضها لها. من هذا المنظورء كل 
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ظاهرة فيزيائية موصوفة كدائرة تحیل إلى دائرة آخری» ولکن آهکذا 
تسیر الأشیاء؟ الجواب سلبي بالتأکید: يجب أن یکون هناك آسباب 
جدية تداولية لنقرر أن ظاهرة ما لیس لها من قيمة الا أن تحیل على 
شيء خارج عنها. هذا الموضوع یمکن أن یکون مثلاٌ» ما سئُسمیه 
الأداء المضاعف. مثلا» یمکن القول» في صورة تمثل ظاهریا ورقة 
رُسمّت علیها دائرة» إن الصورة ايقونية بالاثر المرسوم - إنها الاداء 
الأول - ولکن لا نستطیع القول إن الدائرة المرسومة - الأداء الثاني - 
مثیل دائرة آخری. ولکن في حالات الأداء البسیط لا يأتي أي 
موقف تداولي لیْزجم الايقوناتية إلى الاثر المرسوم: أي تحویل لا 
یکون قابلاً للکشف. 

یمکن لمنافح إيقونية الداترة أن یلح وأن یستعمل كحجة أصل 
الداثرة» رابطأ إياها بالمذهب الدلالی الذي نمتلکه فى ثقافتنا. هل 
ترفضنا الدائرة» ألا يمكن أن ترسف كمنتج حيلم قله 
وتجريد”؟ قد يكون هدفها إذاً إظهار اللامتغير في مواضيع مختلفة 
كالشمس» ورأس الإنسان» وكرات القدم» والقطع النقدية. .. إلخ. 
وفى النهاية» يولد من هذا الإجراء عدد من العلامات (1987 ,۳60). 
ما الذي سیجعل في النقاش الذي بها من هذه الداثرة ایقونة؟ 
غالبا ما تکون المدلولات التي تستطیع أن تجتمم إليها قريبة من 
المدلولات المجتمعة إلى مواضیع خضعت لمعالجة آسلوبیة: في مثل 
تلك الثقافة» الدورانية تدل ربما على الکمال الالهی» لأن الشمس - 
التي تمثل هذا الخط من الدورانية - کائن إلهي. ٠‏ 

الإجابة عن هذا الاعتراض ليست صعبة. نعم» يمكن للداثرة 
في عدد من الحالات أن تكون إيقونية. ولكن في هذه الحالة 


(32) عن الأسلبة (مهناه‌هناراعک انظر الفصل العاشر من هذا الكتاب. 
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بالذات هي ليست إيقونية لکونها قد تحیل على مرجع دائرة» ولکن 
بالقدر الذي تحيل على الشمس» أو على الرأسء» أو على النقود. .. 
وحتى إن كان / الشكل دائریا/ بحد ذاته - بعيداً عن كل مرجع إلى 
الشمس - مضافاً إلى دال «کمال» لأن «الشمس» مثلت ذات یوم» في 
عصر قد يكون غابر هذا الکمال هذه العلاقة الزمنية (التی أمكنها 
أن تكوة إيقونية) لا تملك أية مساعدة لكي تُعالج علاقة دلالية 
تتحرك على محور التزامن. وتلك العلاقة (/ دائرة/ - «كمال») ليست 


إيقونية. 

ها هو الموقف وقد توضح: إن شکلاً دائرياً يمكن أن يكون 
إيقونة إذا أحال على مرجع له نفس الخاصيات المكانية؛ بخلاف 
ذلك لا تكون إيقونية. 

ولكن منطقنا هذا يُديم مصطلح الإحالة ‏ الذي هو أساس كل 
سيميائية - وفی هذه الحالة» يبدو جلياًء أن الإحالة المنطلقة من 
الشكل المدرك تكون باتجاه نمط ثابت («فكرة» «الدائرة»). ولكن هذه 
الإحالة على نموذج تکوّن العلامة الإيقونية أيضاً. .. هل سنستسلم 
آخیرا؟ 

لا. نحن نعلم على أي شيء تأسس المنطق المعاکس الذي 
یخلص إلى الإيقونية: انه تأسس على فكرة أن العلامة التشكيلية 
ليست مشفرة أبداً خارج ملفوظ خاص؟ ولكن أيكون الأمر كذلك؟ 
سنبين فى الفصل الخامس أن المنظومات الفرعية التشكيلية (التى 
هي» الشكل» واللون» والنسيج) غنية بأشكال التعبير البسيطة نسبیاً 
(خط. انكسارء رأسي» خبیبات. .. إلخ). يبقى بالطبع أن العلاقة 
القابلة للإنشاء بين هذه الأشكال والمحتوی علاقةٌ هش ضبابية 
ومرتبطة جداً فى السياقات: إنه ما يسميه أ. لیکو :246-247 :1975) 
(1988 «النسب الف (01851115 متاعت). ولکن هشاشة هذه العلاقة 
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لا تستبعد آبداً أن خطاباً ثقافياً معیناً یفتنم من قطعة ما على مستوی 
التعبیر» مانحاً إياها شکلا محدداً مثلاً / آحمر/ مقابل/ أرض الظل/ ۰ 
/ خط مستقیم/ مقابل/ مکسور/)۰ إلى درجة أن هذه الأشكال بالمعني 
الهیلمسلیفی للكلمة» تمیل إلى أن تغدو آشکالا بالمعنی الغشتالتی : 
EY‏ قابلة للتحدید بيسن ووفقاً لمبداً التوازي ۳ 
مستوى التعبير ومستوی المحتوى» تستطيع هذه الأشكال بالتالي آن 
تضاف إلى المذهب الدلالي المستقر بدوره. وهکذا تُتيح ال / دائرة/» 
وال مریم وال /أحمر/» وال / آسود/ ۰ مجالاً لتأويلاتٍ دلالية» 
غالباً ما تکون آکثر ثراء من وحدات اقل ثانا (ال /خط المنکسر/» 
/ أرض الظل/ . ..). ولکن هذا الترابط ليس من طبيعة ايقونية. بل 
يأتي حصرياً من خطابات - دينية» وأسطورية» وعلمية - للذین شُیَوُوا 
هنم لأشكان كن ENS EE‏ على le‏ من لذن 
وصاعدا أنه خداع ايقوني. 

يُظهر هذا النقاش كله آننا بحاجة إلى مصطلحات آکثر صرامة 
مما استعمل حتی الآن کاصطلاح «النسب الصعبة» (5ذ1/ 1830ل (ratio‏ 
عندما یصادف التعبیر مع نموذج الوحدة الدلالية ینقل نفس التعبیر 
بحيث يُرجع من موضوع إلى اخر. ستعرّف مصطلحات السیمیائیات 
التشكيلية والايقونية بکل الدقة الضرورية فى الفصلین المقبلین. 
كحت الآن بان تشين إلى آن العلامة. التشكيلية دل على ضبنة 
الاشارة أو الرمزء وأن للعلامة الإيقونية دالا خصائصة المكانية قاسمٌ 
مشترّك مع خصائص المرجع. 
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الفصل الرابع 


العلامة الإيقونية 


1. مشكلة الإيقونية 


1 نقد مفهوم الإيقونية 

وابستمولوجي. وبعضها الاخر تفني. وقد حملت هذه وتلك على 
الاعتقاد طويلاً بأن مصطلح المذهب الايقوني ذاته إحراج» وبالتالي 
يجب استبعاده من النظرية. 

لا شك في أن أمبرتو إيكو هو مّن دفع نقد هذا المصطلح 
بعيداًء وبالطريقة الأمتن برهنة؛ ولقد عاد دون انقطاع إلى هذا 
الموضوع» في مصنفاته بدءاً من البنية الغائبة إلى العلامة وإلى ابحث 
في السيميائية» (مءناهمنصهه نك 15810810). يقوم نقذه على المفاهيم 
الساذجة الحاضرة فى كل تعريفات العلامة الإيقونية - عبر تعبيرات 
من مثل» تشابه» وتناظر وتسويغ (خاصية تعليلية) ‏ عند إلحاحها 
على تمائّلات التصوير بين العلامة والموضوع الذي تمئّله'". وهكذا 


(1) كل هذه التعريفات تأتي من مفهوم التشاكل الذي دفعه علماء نفس الغشتالت - 
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۱ 


يتكلم بیرس عن «تشابه جبلي»» أو يقول أيضاً: «إن علامة ما» هي 
إيقونية عندما «یمکن أن تمثل موضوعهاء بصورة مبدئیة» من خلال 
تشابهها» (149 :1978 :276 .2)؛ وللعلامة الإيقونية» بحسب موريس 
(1946 ,515:ه240)» «من وجهة نظر ما خصائص المشار إليه ذاتها"؛ 
ویری روش (1316500) وكيس (16665) فیها «سلسلة من الرموز تتشابه 
بتناسباتها. وبعلاقاتِ تشابهها مع ما تمثل من شيء وفكرة أو 


حددث)20, 


بين الكاتب مبكراً ضعف هذه التصورات : يندر أن تمتلك أيقونة 
خاصة - مثلاً» صورة مُفرطة الواقعية - خاصیات الشيء الذي تمثُّله (مثلاً 
نسیج الجلد أو حركية الشخص). لا تشکل محاولة تف إظهار ترشخ 
هوية الخاصیات من خلال احتیاطات کاحتیاط موريس («من وجهة نظر 
معینة») أو بیرس («بشکل رئیس») الا تشویهاً للخطوة العلمية : يهزأ 
إيكو قائلاً (258 :1975): آنقول إن «الذرة غير قابلة للتجزئة» من وجهة 
نظر معینة؟» لا نستطیع إلا أن نستفیض في هذا المعنی. ولکن إذا كان 
یمکن تعریف «وجهة النظر» هذه على سبیل المخامرة. إذاً نتصوّر 
المذهب الايقوني کتساو للشکل قد یغدو مرة آخری متناسباً مع متطلبات 


بعض الشیء. حتی فى میدانه. ولْتُحدّد هنا كما فى ما سبّق آننا نستهدف الايقونية التي 
تتمظهر على القناة المرئية. لكننا لا نجهل أنه يمكن أن یکون هناك إيقونية َمسية» وسمعية 
(المُتصاقبات» والأصوات» وموسیقی القص... إلخ)» وأن هذه التمظهرات يمكن أن تستقِر 
في شيفرات خاصة (لغة العلامات» ولغة الم - البُكم... إلخ). ومع ذلك فان جزءاً من 
النقاش الذي یلحق هو صالح لكل العلامات الإيقونية. وهناء كما في كل مكان في بحثناء 
سوف نكتب كلمة إيقونة مع شكلة على الواو (6656)»: على الرغم من احتياطات (أو غنج) 
(2) في نظرهم» ليست الصورة مُتشاكلة مع الشيء» لكن الصورة الشبكية ستکون 
كذلك أيضاً (وهذا خطأ: انظر (1981 ,رطءذإ۴)) يذهبون إلى حذ افتراض إعادة بناء دماغية 
مُتشاكلة مكانياً مع الشيء المُدرّك. وقد بيّنت الأبحاث الحديثة كلها عبث هذا الافتراض. 
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العلم. إنه السبیل الذي يبدو أن إيكو یسلکه : «لئلا نبقی إلا على مستوی 
الإدراك» يجب على الأقل أن نتخذ احتیاطاتِ أخرى ونؤكد» على سبيل 
المثالء أن العلامة المرئية تبني منوالاً من العلاقات (بين ظواهر مكتوبة) 
نظيرة لمنوال العلاقات الإدراكية التي نبنيها ونحن نتعرّف الموضوع 
ونتذكره» . (21 :1970 ,مءع8). 


لكن حتى التدابير الوقائية القائمة على أن نُزاوج منوالين من 
العلاقات الإدراكية» سوف تبدو وهمية ل إيكو مؤلف البحث 
(at0ا)‏ الذي یستبعد بوضوح وبساطة مفهوم المذهب الايقوني 
باسم الانسجام الابستيمي. يُلاحظء في الواقع» أن المذهب الإيقوني 
يبدو كأنه يعرّف ظواهر مختلفة عدة: بدءاً من «تمائل» آدوات ممائلة 
أو حواسیب. إلى الحالات التي يكون فیها التشابه بين العلامة 
والموضوع ناتجاً من قواعد متطورة جداً يجب أن تعلو وأن تکون 
في حالة الصورة البراقة» ؛ هذه الظواهر كلها ليست من السيميائية 
(ولكن» من إواليات الإدراكية على سبيل المثال). 


كانت المحاولة الأولى لتوضيح هذه الظواهر المتنافرة وتصنيفها 


(3) كان فوللي (1972) قد سبّق وبیّن أن الصفة «الإيقونية» يمكن أن تؤخذ بمعنى 
واسع ومعنى محصور. بالمعنى الواسع. سيُعيّن التمائل » جزئیاً دوماًء تمثيلات بين العلامة 
والمرجع. وهكذاء بحسب فوللي» فالشكل الذي تأخذه المغنطة على شريط فيديو شكل 
إيقوني للمشهد المسجّل (على حين أنه سيميائي). وبالمعنى المحصورء «إيقوني» سيقتصر 
فقط على الأشكال التي تظهر للقناة البصرية؛ وفی هذه الحال» سَيُقال إن المشهد القابل 
للإدراك على الشاشة مُشابه للأحداث المُمئّلة. إذاً هنا يتطابق التعاژض محصور/ واسع 
تطاقاً صريحاً مع تعارُض قناة بصرية/ شمول القنوات الممکنة» لكن الأمثلة المُقدّمة - 
كتلك التي يحتجٌ بها إيكو - ثُبيّن أنها تفتح بالتالي» في القناة المُعطاة نفسهاء نماذج مُختلفة 
مُتطوّرة نوعاً ما من علاقات بين الأشكال. إذاً علينا التفكير ب (أ) افتراض قابلية تطبيق 
المصطلح الإيقونية على قنوات أخرى غير قناة الرؤية و(ب) بإمكانية تصميم نموذج يأخذ 
في الحسبان تنوع العلاقات بين الأشكال المرئية. 
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ل نیلسون غودمان (1968 ,لهه عمعاهل() الذي قدّ بفضول» 
آمثلة شديدة المقارنة مع تلك التي آفاد منها لیکو في عمل له نشر في 
السنة ذاتها. كان قد ميّزء في مفهوم الایقونیة» علاقتین متمایزتین : 
التشابه من جهة. والتمثیل من جهة ثانية. لهذه العلاقات خاصیات 
منطقية مختلفة تماماً. وهکذا فالتشابه انعکاسی (۸) ومتناظر (لو كانت 
8 فاذاً ۸ ق 68 خاصية لا یمتلکها التمثیل : فمن العبث القول أن 
شيئاً یمثل نفسه بنفسه (الانعکاسیة)» ومن الطبيعي أنه من العبث 
القول إن شخصاً يمثل صورته الشخصية «تناظر). تظهر محاجٌات 
منطقية آکثر تجريبية أن التشابه والتمثیل لا علاقة بینهما: إن 
موضوعین متشابهین جداً ليسا مهيأين بالضرورة لأن یمثل أحدهما 
الآخر (أنقول إن توأماً «یمثل» توأمّه؟ (06600۳0). ومن جهة 
آخری» يمكن الحصول على التمثيل بواسطة موضوعات قليلة 
التشابه. يستشهد غودمان بمثال رائع عن لوحة ل كونستابل 
(9ا0ماعم0)) : تمثل قصرً ولكن فيها ملامح تشابه مع أية لوحة 
كانت آکثر من تشابهها مع أي قصر؛ ومع ذلك» فهي تمثل هذا 
القصرء ولیس أية لوحة آخری. 

تفرض الخاتمة نفسها: حیث یکون الموضوع «موضوعا» لما 
هو ذاته فانه لا يكون للتمثیل علاقة ضرورية مع التشابه. یمکن لأي 
شيء» عند اللزوم» أن یمئل أي شيء (كذلك وجد غودمان مبدأ 
الاعتباطية) .يجب أن تهمل فكرة النسخة لصالح فكرة إعادة البناء: 
سوف نرى أن تموضعنا هناء يسمح لنا مع ذلك ألا نستبعد مصطلح 
الو ا 


(4) ثمة تمييز آخر يعود إلى ت. كوزان: تمييز الايقونية والتخلّقية. ففي رأي كوزان 
«یتمظهر الطابع الايقوني لعلامة ما في مرحلة التلقي والتفسير»» وطابعها التخلّقي «في 
مرحلة الابداع والبْتَ» (1988: ۰6221 حيث إن للعلامات المُبدّعة التي تبت طوعا ذاتاً = 
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لنترك جانباً غودمان» الذي سنعود إليه» ولنتوجه إلى إيكو. إن 
آزمة تعریف المصطلح الايقوني في نظره. لَهِيَ علامة على أزمة 
آکثر أهمية: نها أزمة مفهوم العلامة بذاته. هذا المفهوم محکوم بأن 
یکون معطلا إذا حاولنا أن نختزله إن فکرة الوحدة السيميائیت وحدة 
تدخل دائماً في علاقة ابتة مع مدلول. وبغية المحافظة علیها» يجب 
التفکیر في العلامة بوصفها رابطك يوضع دوما موضع تساژل تبعا 
للظروف» بين «آنسجة تعبیریة» قليلة الدّقة و«حصص من المضمون» 
واسعة» وغیر قابلة للتحلیل. وإذ یستخلص إيكو النتائج من هذاء 
يختتم بالقول: «إن طموح السيميائية لن یکون باعداد نمطية للعلامات 
وحسب. بل بالاحری بدراسة صيّغ إنتاج الوظيفة السيميائية» . 


يُتيح طابع النقد. القاسي لنفسه خطأ منطقياً: فنحن لانری 
بوضوح كيف یمکن للاحتفاظ بمفهوم المذهب الايقوني أن يژدي 
بالضرورة إلى «نظرية التسویغ العمیق للعلامة» - لكل علامة - مُستبعداً 
الاعتباطية من تعریف العلامة. سنری لاحقاً كيف أنه یمکن 
للاعتباطية» في منوال من العلامة الایقونیق أن تتواجد مع التسویغ: 
سیکون للاعتباطية في المنوال الذي سنقترحه حضورٌ مضاعف. 
بفضل مصطلحات اوذ (يقوني» واتحویل (يقوني» . 


مُنتجة واعية» وبالتالی العلامات الاصطناعية وحدّها هى القابلة لتکون تخلْقية. (المصدر 
نفسه). وهكذا فلّون جلد طفل وليد قابل لیکون إيقونياً ویمکن أن تُعلمنا عن الوالدء لکنها 
ليست تخلّقية. فلنتغاض عن المصطلحات القصدية والعلامة الاصطناعية» التى سبق 
وناقشناهاء وعن حقيقة أن الإيقونة المُعرّفة هكذا يمكن أن تكون مُرادفةً للإشارة. ٠‏ 

ولئدرك أيضاً أهمية أن نأخذ بالاعتبار تلقّي العلامات وإنتاجها. فإذا تابعنا الكلام 
بانتظام عن الإيقونية» فسيكون علينا تصميم نموذج يستطيع أن يأخذ في الحسبان سيرورئي 
التلقي والإنتاج. 

(5) التي تشكل الفقرة 6.3. من 215814810 يستطيع القارئ الفرانكوفوني أن يعود إلى 
ایک 1978 و1988. 
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یحدث أن نتفق مع الجزء الأعظم من الانتقادات الملخصة هنا 
بخطوطها العامة» لکنها تولف جوهر النقاش حول المذهب الايقوني 
ما سر میا لیصا ن الا عل 0 
حال أن تكون طرعت فشتکاة السائلن ی الان ا تموة إلى 
التجريبية المتفشية وإلى الحس السلیم أكثر مما تعود إلى الخطوة 
العلمية. وسنذهب بعيداً أكثر قائلين: «إن تعريفاً مؤسّساً على مفاهيم 
حدسية «كممائلة» أو «تشابه": يؤدي» إذا استخرجنا نتائجه القصوی. 
إلى عبارتين متناقضتين ولكنهما رتيبتان في آن واحد: (1) «كل 
موضوع هو علامة نقيوه (لآن له کل الصفات والشاهيات» بالتوافق 
مع تعريف موريس (0405115)): (2) «وأي شيء یمکن أن یکون علامة 
لموضوع معین» (لأن «موضوعين مأخوذين بالصدفة سيكون لهما 


(6) مدرسة غريماس تُشاطِر راديكالية أمبرتو إيكو أيضاً لأسباب ابستيمولوجية (لكن 
غير محتجٌ لها كما ينبغي الحجاج تأصيلها ليس مزيداً كثيراً كما عند إيكو). هذه المدرسة 
تؤضّل استقلال سيميائية مرئية بالقياس إلى عالّم التلقي. وفي رأي ج. م. فلوش (1982: 
04 «سيميائية لغات الهواء الطلق تحسب نفسها على سوسور» وبالتالي تنسب لنفسها 
مبدأ الملازمة المؤسّس لنظرية علامات مستقلّة». (ولکن» كما سبق أن قلنا» مبدأ المُلازّمة 
الذي نوافق عليه أيضاًء لا يستبعد في الواقع إمكانية علاقة تسويغ). إذ تعللن آدا ديفيز بوتور 
(1985: 80)ء في المقال الأكثر تأنّاً المكتوب في هذا الاتجاه «يتضمّن افتراض استقلالية 
السيميائيات المرئية» بطبیعته» استقلاله بالقياس إلى المرجع» بالقياس إلى هذا الشيء في 
العالم «الواقعي» القابل ليكون علامته (...). وهذا اعتبار يقودنا إلى النقاش حول إيقونية 
السيميائيات المرئية» ویُحدّث التمييز بين سيميائيات «طبيعية» و«اصطناعية» التي حرص على 
تجلبهاه. وبا التدكيزة کما کان یفعل إيكر (1973) مجقاً . کم تأغر البحث بسیب هذه 
الرغبة في إيجاد علامات مرئية تُرجع واحدةً واحدةً إلى آشیاء الواقع (وإلى أن نری في فن 
الرسم وصفاً للعالّم). فكما سوف نرى» سئشاطر الجوهري من هذه الاراء النقدية: لم يتوان 
كثير من «سيميائي الصورة» في أن يُفْسّروا تفسيراً إيقونياً الرسائل المرئية التي يُعيد إليها 
مفهوم العلامة التشكيلية استقلالها. لكنها تستهدف على الأخص» كتفسير إيكوء مفهوماً 
ساذجاً عن المرجعيّة» دون أن تمس هذه المشكلة على الإطلاق. 
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وحدة أو آخری من الخاصية المشترکة»"*. تصل العبارة الأولى إلى أن 
تحل حتی مفهوم العلامة (الذي یفترض بالضرورة غيرية التعبیر 
والمحتوی). تصل العبارة الثانية إلى انحلال المنظور السیمیائی نفسه: 
فهذا المنظور يفترضء في الواقع» أن انشقاقاً على الأقل 3 ام 
حقل المحتوى» ونفس الشيء ينطبق على مستوى التعبير؛ شرط أن 
يختفي إذا أحيل كل شيء إلى كل شيء من دون تمییز. 

إن نظرية تحتفظ بمفهوم العلامة الإيقونية» وتعطي أساساً علمياً 
«لتشابه التشكيلات» الذي لا يعدو أن يكون مجرد حدس» عليها إذا 
أن تتسق مع شرطين على الأقل. یجب. بالتزامن مع حلها لمشكلة 
«التشابه» الشائکة» (1) مراعاة مبدأ الغيرية: إظهار أن «العلامة 
الإيقونية تمتلك خاصيات تبدي آنها ليست «الموضوع»» وتعرض 
طبيعتها السيميائية (مما قد يعطي أساساً عقلانياً لعبارة موريس 
الغامضة: «فى وجهة نظر م (2) إظهار كيف أن التعارضات 
والخلافات 006 فيها أو» بعبارة آخری» كيف تُبنى هذه «العلامة» 
التي أقل ما يقال في تحديدها أنها إشكالية. 


1 نقد النقد أو: هل يجب كسر الایقونة؟ 


يُجبرنا مجموع النقد الموجّه إلى مفهوم الإيقونية على إعادة 
النظر فى المشكلة على أسس جديدة. إن المضى قدماً فى إعادة 
تلك ‏ و يعني أولاً مزيد دفع النقد بعید 9 مصطلح كان 
أقل إثارة للانتباه من مصطلح التشابه: إنه مصطلح الموضوع إلى 
هذا التفكير سنوصلكم لاحقاً (الفقرة 2.2.1). بعد أن أعدنا صياغة 
العلاقة بين العلامة والموضوع (الفقرة 1.2.1). وإذ نتفحص هذا 


(7) وهذا لا يمنع من التذكير باللعبة السريالية «الواحذ في الآخَر...». 
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المصطلح. سنلاحظ أنه ربما آمکننا النظر في محاولة ایجاد حل 
لمشكلة التشاگل. وإذ ندفع النقد آبعد مما دفعوه» سنتوصل» 


بمفارقة» إلى وضع أقل راديكالية من وضع مُن سبقونا . 


أليست في الواقع» إحالة كل شيء إلى تصنيف صيغ الإنتاج 
العلاماتي» كما يفعل إيكوء أو إخلاء مشكلة الاحالت كما يوحي بها 
أحد ممثلي المدرسة الغريماسية * هي ممارسة الهرب نحو الأمام 
(بتحد» بيأس؟) على أية حال» يبدو لنا أن مشروع تصنیف صيغ 
الانتاج» مهما كان صالحاء فهو لا يمحو مشكلة التشاكل. وعلى نحو 
أفضل بکثیر: يتضمن حتماً أن تُعالجه. سنعود إلى مشكلة الإنتاج 
و(التلقى) لننهى ذلك: سنرى أن هذه المشكلة رئيسية فى وصف 
العلامة الايقونية (الفعرة .12.3). ۱ 


1 مشكلة العلاقة 
لا تستطیع نظريةٌ صياغة إنتاج العلامات المضي قدماً دون 


Botur, 1985( )8(‏ 126865). التلمیذ عدو الايقونية سیذهب إلى آبعد مما ذهب 
المعلّم. وإذا كانت مقالة إيقونية في المعجم العقلاني (5077:6نه, 1:6/:0۵) لغریماس 
وكورتيز (1979) تُقَدّم نقداً تُطوّْره الدراسة المذكورة» فهي تُعِدُ مع ذلك مکاناً ل «الوهم 
المرجعي»» وإلى مقالة التصويريةء المذكورة بتوسع أكثر. ومن جهة أخرى تذکر بأن 
هيلمسليف» الذي ترجع إليه مدرسة غریماس بطیب خاطر (1982 ,۰01008 يُميّز بين 
منظومات سيميائية ومنظومات رمزية» وهذه الأخيرة لا تتضمّن الا مُخططاً أو مُخططين 
يرتبطان «بعلاقة توافق )234 :1979 «(Greimas et Courtês,‏ وهي علاقة ليست موضحة 
بطريقة آخری. . ففي رأي فلوش » منظومات «آشیاء الهواء الطلق» «نصف رمزیة»» بمعنى أن 
روابط جزئية تقوم بين الخططین بده امن تمكن تشکیلین للتعبیر 90 و5 من أن يُهيئا 
حدي تعاض مُخطط المضمون» (1982: 204). وسيقصد التموذج الذي نقترحه هذه الفئة 
المُعرّفة بشکل سيّى («الروابط الجزئیة» تخلق بصورة ما «رموزاً صغرى»): والعلاقات التي 
تقوم فیها بين النموذج والدال علاقات سيميائية» کجزء من العلاقات بين دا ومرجع؛ 
فبعض هذه العلاقات الأخيرة فقط ذو طبيعة رمزية. 
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نظرية معاكسة لتلقي هذه العلامات. بالتبادل مع النظرية الأولى”. 
من المؤكد أن تلقي الإنتاج یمکن أن بُوف تحت آنواع من الانتاج 
(انها سيرورة تنتج معنى). ولكن لا شيء يشير مبدئیا إلى أن قواعد 
الأولى يمكن أن تكون بالضرورة قواعد الأخرى. وجوب اج یی 
الاعتبار بثنائية الجانب تخلق تلك التي تهتم بالعلاقات التي تستمر 
بالوجود بين سديميات التعبير يد تور هذه الصيغ من 
العلاقات» يجب علينا أن نضبط منوالا يهتم بتنافر ظواهر كانت حتى 
الآن مصنفة في قوائم إيقونية. ربما لأن عدم التجانس ليس إلا أثراً 
عائداً إلى الحالة الراهنة للتفكير السيميائي. ويمكن طرح فرضية أنه 
تفده لين إلا دسا تجريبياء وهی لا تشكل سببا كافياً لممارسة 
هروب نحو الأمام لا يسعنا إلا أن نستنكره. يجب أن باخذ هذا 
المنوال بعين الاعتبار (وهو معنى غير معنى يتحمل) سيرورات هي 
في الأساس تعاريف ساذجة انتقدناها سابقاً. ويجب أن يكون من 
القوة بحيث يسمح بوصف استقبال علامات ما (وإذاً إنتاج الإحالة) 
بقدر ما يسمح بإنتاجها. هذا هو المنوال الذي سنبنیه لاحقاً ونحن 
نعد مصطلح تحويل (الفقرة 2 و5). 

1 الموضوع 

الانتقادات التي صاغها إيكو موجهة بشكل رئيس إلى العلاقة 
الإيقونية؛ إذ ما كان يجب نسيان أن دقة تلك الانتقادات تتعلق بالقيمة 
المعزوّة إلى العناصر المنخرطة في هذه العلاقة. لأنه» إذا كانت 
ارات الساذجة للمذهب الإيقوني تُعاني من الك فإنها أيضاً 


(9) ملاحظة يُعيد ثورلمان صياغتها أيضاً (1985: 64-63). وقد سبق أن شدّدنا أعلاه 


(في الهامش رقم 4 من هذا الفصل) على ضرروة أن توخذ السيرورتان بعين الاعتبار. 
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المستدعی لمعرفة تشریفات الايقنة : ففكرة «نسخة من الواقع» إن هي إلا 
فكرة ساذجةء أولاً لأن ما هو ساذج هو فكرة «الواقعي» نفسها. يأخذ 
القسم الأكبر من التعريفات المنتقدة في الواقع المواضيع المؤيقنة 
كمعطى تجريبى واحد (واحد «دائما هناك بالفعل»» كان يمكن كتابته منذ 
نين از وهنا شاه نش فا ريات ال اشفا عند پوت 
تصور شيئي للمرجع؛ ولکن لهذا المفهوم حياة قاسية في السيميائية 
المرئية (لسبب سنشرحه لاحقاً» وسنسمیه مُقايسة المرجع والدال). 


يجب إذاً أن ینصّب نقدنا على مفهوم الموضوع الممثّل؛ بنفس 
القدر إن لم يكن آکثر على العلاقة التي یقیمها ما یدعی «موضوع» 
مع العلامة. بالضبط إلى هذا النقد دعا غریماس وکورتیس :1979) 
(177 حين نادا: «بالاعتراف بأن السيميائية المرئية قياس شاسع للعالم 
الطبيعي» يعني الضیاع في متاهة الافتراضات الوضعية المسبّقة» 
والتصریح بأننا نعلم ما «الحقیقة» ونعرف: العلامات الطبيعية «التي 
قد تنتجح محاکاتها هذه السيميائية أو تلك». وتبغي التعاسة أن نحاول» 
بغية تجنب عثرات الواقعية الوضعية» أن نکون ملاکا» ونختار المثالية 
التي استنکرناها في الفصل السابق. 


آظهر الفصلان الأولان اللذان قاما على تصّور العالم المرتي؛ 
بما يكفي» أن «الأغراض» لم تكن توجد كحقيقة تجريبية» بل 
ككائنات عاقلة: ليس تحديدها واستقرارها أبداً إلا موقتاء نظراً لأنها 
تقطیعات تجرى + حالا» فى مادة غير قابلة للتخديد من غير هذا 
التقطیع. وإذا تذکرنا التمییز نشج بين «البنيوية المنهجية» و«البنيوية 
الکائنیة» (96 :1988 ,۰0۳60 وهذه الأخيرة موسسة على فكرة أن 
العوامل المودية إلى منوال عوامل متجانسة بنيوياً مع العلاقات التي 
تقیمها «الاشیاء» في الواقع» وبالتالي كان سَيّفهم آننا إلى جانب 
البنيوية كلياً. لأنه» لو كان هناك مرجع للعلامة الإيقونية» فهذا 
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المرجع لیس «موضوعا» مُستخلصاً من الحقيقة. بل هو دوم 
اج ۱ ما )10( 
ویداءه» مو صوع فف 8 


سنتذکر النقد الذي وجهه نلسون غودمان ,ههصلههك (N.‏ 
(1968 إلى نظرية التشابه. من الواضح» في نظره كما في نظرناء أن 
من المستحیل نسخ موضوع ما بشکل يبلغ الکمال؛ فمثلاء إن کائتً 
بشریاً یمکن أن :يوك على صعد مختلفة: کمجموعة من الذرات» 
من الخلاياء کصدیق. .. إلخ. إذا نسخنا شيئاً ما» فهو مظهر منتقی 
من الموضوع؛ وننشره في ملفوظ حیث يتشابك مع المضمون 
(اعمندمع) تشابكاً لا ینفصم تعليقٌ (احعصصهیی). 


یقودنا هذا إلى تمييز شهیر في علم الدلالة: هذا الذي آقامه 
موريس بين التعيين (77تتأقهمعأ2)06»5» و التأشير .)denotatum(‏ وحده 
التعيين («الذي نأخذ علماً به»» موريس» 17 :1974) يشكل جزءاً من 
علم الإشارة» آما التأشير ‏ «الموضوع الحقيقي والموجود» - فیکون 


هذا التعارض» مهما بدا واضحاً ومقنعاًء ليس كافياً مع ذلك : 
إذا كان الموضوع «الحقيقي والموجود» للاستبعاد بشكل مؤكد من 


(10) لقد جرَّأ فوللي (1972) بحثاً من هذا النوع . لايزال غير كاف . فبحسبه» سيرورة 
الأيقنة قد تتضمّن مرحلتين. إذ ليس مرجع العلامة الإيقونية منبعغ حافزء لكنه «شيء مُعلمم 
سلف». ولخلق علاقة مُسوّغة بين شكل التعبير وشكل المضمون» من خلال عملية تحويل 
(مصطلح سنعود إليه: الفقرة الخامسة)ء ينبغي سلفاً أن نُنشئ الحوافز اجتماعياًء وأن 
نعلممها بتحديد خصائصها المعتبرة مُلائمة. والتحديد المنقول هكذاء والثمين» ليس كافيا 
تماماً مع ذلك: إذ تفسح مجالاً لافتراض وجود أشياء اغیر مُعلمّمة؛؛ وهي نوع من 
«متوخشین آخیار» العالّم الواقعي» إلى جانب الأشياء المُعلممة» أكدتها الثقافة. والحال أن 
كل ما عرضناه عن سيرورة الإدراك يُبِيّن أنه بدءاً من لحظة إدخالنا لمفهوم الشيء (الفصل 
الثاني» الفقرة الخامسة من هذا الكتاب)» فنحن في الثقافي» آي في السيميائي. 
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علم الاشارق فتعریف التعیین يخلق مشکلة» ويغطي تناقضاً ما. 


لنشرح موقفنا. لنتذکر آنه. في نظر موریس. «تعیین العلامة هو 
نموذج الموضوع الذي تشير إليه هذه العلامت أي تمتلك الأغراض 
خاصية يستطيع المفسر أن يأخذ علماً بها وذلك عبر حضور ناقلة 
العلامة». هذا إذا «لیس شيئاء ولکنه صنف موضوعي. فئة قسم من 
الاغراض» (18 :1974). ومع ذلك إذا كان التعیین قسماً فهذا 
الصنف هو واقع مفعّل في آعمال التلفقظ الخاصة. ما یطرحه علینا 
موريس بعد بضعة آسطر: «ليس للعلامات التي تکون مرجعاً لنفس 
الموضوع نفس التعيينات (868معزوء0) الو لأن تلك التي 
أحطنا علماً بها في الموضوع قد تتغير بحسب المُؤوّلين. التساؤل عمّا 
يكون تعيين العلامة فى موقف ماء يعنى أن التساؤل عما تكون 
خاصيات الموضوع أو ارقف الذي 250000 
وجود ناقلة العلامة» (17-18 :1974). نرى أن مصطلح التعيين يغطي 
شيئين» يجب التمييز بينهما جيداً: يغطي الفئة أو الصنف من جهةء 
فئات مجزأة بشكل مختلف إلى حد ما مستقرة ومحددة حسب 
الثقافات» ولکنها مبدئیاً مستقلة عن آفعال القول» ويغطي من جهة 
آخری تحقیق الفئة في موقف دلالي معین. 

لهذا السبب سنتخلی في ما يلي» عن مصطلح التعیین لنمیز 
نسقيٰ شعن غالبا ما کانا يختلطان» حتی الآن» بمفهوم «مدلول 
إيقوني»: النموذج الايقوني من جهة (الذي سنقربه من القسم) 
والمرجع من الجهة الأخرى. يشكل هذا المرجع تحقيق النموذج» 
ولكنه مع ذلك ليس «شیئا» سابقا لكل علم إشارة. 

حدیثنا عن الموضوع يوجهنا نحو تعريف ثلاثي للعلامة. ثلائي 
من حيث إنه يستبدل البنيات الثنائية التقليدية (دال - مدلول» تعبير - 
محتوى) المطبقة حتى الآن على العلامة الإيقونية» علاقة بين ثلاثة 
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عناصر ستعرف بعد ذلك : الدال والنمودج» والمرجم. تنعقد بين 
هذه العناصر الثلاثة علاقتان لثلاث مرات. 

1 الإنتاج والاستقبال 

ليكن ۷ منوالا (مرجعاً) و لتكن 1 علامته الإيقونية. 

من الممكن تفكيك 1 إلى مجموع من العناصر8 أو نقاط مثلما 
يُعطى كل واحدء بالاضافة إلى تنسيقاته المتعلقة بالوضعية» قيمة 
العنصر على وحدة من الأبعاد الثلائة له مغلا )إxı:y( «E‏ 
واقعة في :× على سطح الصورة. قد يكون لها قيمة معينة من 
حيث الإضاءة» قيمة معينة من الاشباع» وقيمة معينة من التدرج: 
ستحدد هذه القيم الثللاث سهم التوجه اللوني لهذه النقطة. يجب أن 
یکی هذا الوصف میدیا2, 


وإذ تجهزنا هکذا بوصفب تحليلي کامل ل: ۰1 نستطیع بالطريقة 
نفسها کتابة المنوال 34 ومقارنة النتیجتین. إذا كانت الصورة إيقونية» 
تتمائل بعض نقاط شبكة الصورة مع نقاط من شبكة المنوال» 
وبعضها الآخر لا. التمائل المعني سيُضبّط عموماً بوحدة أو تحویلات 
عدة 1. مجموع عناصر 1 ستتقاسم في مجوعتین فرعیتین 1 ود من 
مثل 12-1 +,] كما سیکون لدینا بين M‏ و ,1 تحویل ,1: 

من أين تأتي العناصر الأخرى» عناصر المجموع الفرعية «1؟ لا 
یمکنها أن تأتي إلا من منتج الصورة الذي سنعینه ب ۴ (الذي یمکن 


)11( مایتبع يُطوّر ویعد إلى حد کبیر ما اقترحه )1973 .(Krampen‏ 

(12) على شرط أن تکون آصغر من ريشة الرسام» آي 0 ثانية زاوية. وسوف ينتج 
عن ذلك تجزيء للصورة وقق شبكة مُقطعة عددياً. وستْعرّف الخطوط من داثرات 
وأنسجة» بشکل غير مباشر من خلال هذا النظام لأنها لا تشکل مُكوّنات نهائية للعلامة 
المرئية. 
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أن یکون آلة أو انسانا). لکونها منتجات من۳» ستکون هذه العناصر 
(بالمعنی الواسع للکلمة) تحویلات دا من ۰۴ وسنحصل على 


و[ جه ما .P‏ 


الترسيمة» الشاملة للعلامة الإيقونية ولإنتاجها ستكون إذاً: 


1 5 


Figure 3. Production du signe iconique 


الشكل 3. إنتاج العلامة الإيقونية 


لهذه الترسيمة البسيطة ميزة أولى هي أنها تضع الصورة الكاملة 
1 فوراً في وضعية وسيطة بين 34 و5. ولما لم يكن هناك أي سبب 
لاعتبار أن الجزء ,1 هو وحده الملائم» فالمرسل إليه يعتبر ويُؤْوّل 
جيداً د1 كما 11. كذلك يستطيع الصعود من ,1 إلى ۷ بعکس .ا 
ور أیضا إلى ۴ عاکسین 2ا . (تورنر يرسم تورنر بقدر ما یرسم 
الضباب على مصب). وحیث إن الناظر ۴۸ موضوع في حضور بنية 
وسبطت فهو نفسه متموضع في وضعية وسيطة. 

وباختصار» تمتلك العلامة الايقونية بعض خاصیات المرجع» 
توافقاً مع التعریف التقليدي (الذي سیکون معدلا بالطريقة التي 
سنراها). ولکنه یمتلك أيضاًء ترابطی بعض الخاصیات التي لا تأتي 
من المنوال» ولکن من منتج الصورة؛ بقدر ما يكون هذا المنتج 
نفسه منمطً تعمل العلامة مرة انية سامحة بالتعرف علیها. وأخیر 
إذ تعلن خصوصیات أخرى غير تلك التي للمرجع» تُظهر نفسها 
متميزة عنه وتحترم مبدأ الغيرية. 


174 


إذاً العلامة الإيقونية» علامة وسيطة لها وظيفة ارجاع مُزدوجة: 
أي آنها تُرجع إلى منوال العلامة والی مُنتج العلامة!2". 
1 3. تولیف 


للإجابة عن مجموع الانتقادات المصوغة في موضع مصطلح 
الإيقونية» يجب على المنوال المتبتّی أن يجيب عن مجموع 
المقطلياتك ای هناها تكو وسا ا في راه وال اوه 
ا ست 


1. الانطلاق من مرجع لا يكون فيه (أ) «الموضوع الموجود 
حقيقة) ‏ وهو حارج كل سام وخارج کل نظرية أيضا - ولکن 
يكون (ب) منمذجا مسبقا ل (ج) دون أن يكون مع ذلك قسما غير 
قابل للتفعيل. 

2 الأخذ بعين الاعتبار غيرية المرجع والعلامة» وبالتالي تحديد 
تلك الأخيرة بوصفها علامة. 


3. الأخذ بعين الاعتبار أيضاً آثر التشاكل بين المرجع والدال 
دون الوقوع في السذاجة الشيئية؛ وهو ما يعني أيضاً أن نأخذ بعين 
الاعتبار القرار الثقافى لتحديد أو لعدم تحديد ظاهرة سيميائية 

2 من 
کمتشاکل مع مرجع *". 


(13) ولئلاحظ مع ذلك أنه إذا كان تحويل ت1 مرئياً حصراًء فتحويل 22 ليست 
كذلك أبدء حتى لو كانت نقطة وصوله مرئية. فهي تُعرّف مثلاً «طریقة» رسّام» ولم تكن 
دراستُها حتى الآن مُعذة بطريقة إيجابية أبداً. 

(14) لأن علامة ليس كذلك إلا في فعل علم الاشارة الذي يُؤسّسها في نوعيّتها. وقد 
لاحظ أحدهم سنة 1962: «إن الخاصة التي تمتلكها لفظة «ذمّب» في إمكان أن يحكها رأس 
موس لا تکفی لتجعل منها صورة للذهب. التي يمكن أن تَحك بالمثل؛ هذه الخاصة لا 
تنتمي إلى الکلمة بوصفها علامة» (46 :1962 بأعناههن8 . 
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4 الأخذ بعین الاعتبار تعدد آشکال هذا التشابه» وبالتالی تنافر 
وهشاشة العلاقة الإيقونية» والأخل بعين الاعتبار كذلك الطابع الثقافي 
لشیفرات التعرف على العمل فى تحدید العلامة. 


5 الأخذ بعین الاعتبار» على حد السواء فك الشيفرة (إذاً 
تحدید مرجع» سواء كان غائباً أم غير حقيقي على وجه الاحتمال) 
وتشفیر العلامات الايقونية. 


6 الأخذ بعين الاعتبار تنوع التقطیع السيميائي العلاماتي 
(للدال» والتمط» والمرجع) المتغير بحسب ظروف الفعل السيميائي 


. -(15) 
ىه 3 


وبالتالي بحسب نسبية مفهوم «الوحدة الإيقوني 
سيُقسم العرض التالي إلى أربعة أقسام. 
سنصف أولآء وبطريقة جد تركيبية» المنوال الذي أتينا على 
ذكره. وسوف نمدم تعريفاً للعناصر الثلاثة التي توجد فيه ولعلاقات 
يعقدها في ما بينها (الفقرة 2). 
بعد ذلك» سنتوقف قليلاً عند ثلاث مشكلات متمايزة يطرحها 
هذا المنوال (الفقرة 3). المشكلة الأولى هي مشكلة تسويغ العلامة» 


(15) كما نرى» كنا نُعمّم البرنامج الذي اقترحه ج. م. فلوش: كيف يمكن أن تحتفظ 
السيميائية بفكرة «اعتباطية العلامة» وتأخذ فى الاعتبار حقيقة أن بعض الصور تعطى انطباعاً 
ب «وفاء» ل «الواقع»؟ فرفض النظر إلى التصوير الشمسي علی أنه «مُماثلة خالصة» لا يعفي 
من إعداد نظرية للشروط السيميائية للظاهرة. وسوف نعتبر أولاً أن هذه «المُشابهة» ليست إلا 
مؤثر إحساس («وهم مرجعي») وليست بعضاً من قُدرة إعادة إنتاج. إذأ سيُعاد تعريف 
الايقونية كنتيجة لمجموع خطوات خطابية تلعبُ على المفهوم» النسبي جداًء الذي تتصوّره 
كل ثقافة على أنه الواقع (فما هو مشابه في ثقافة ما لا ينسحب على ثقافة أخرى!) وتلعب 
على الإيديولوجية «الواقعية» التي يتحمّلها مُنتجو هذه الصور وُمشاهدوها (خصوصاً 
المُشاهدون). ونو کُد أن الأيقنة لم ُد «ملکة» تخص الصورء بل هي ظاهرة سيميائية يمكن 
أن تصادفها من جدید في ضروب الخطاب. الأدبية مثلاً (1982: 205). 
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الذي عزا إليه خطاب السيميائية الإيقونية» بصورة تقليدية» آهمية 
کبری. هذا المفهوم سَيّضاء إضاءةً جديدة» حيث سنستطیع أن نضع 
نقطة نهائية علی نقاش الفصل السابق. 

المشكلة الثانية هي مشكلة علممة الوقائع المرئية أو لا علممتها. 
لهذه المسالة آهمية نظرية کبری» بل أولية» لأنها تضع موضع 
التساژل حتی مجرد وجود العلامة الايقونية. ولکن لا نستطیع أن 
نحلها على الفورء لأننا لا نملك الأدوات المناسبة لذلك. بطرحهاء 
نعيد النقاش المستهل في الفصل السابق حول التمییز بين المشاهد 
الطبيعية والمشاهد الاصطناعية (الفصل الثالث» الفقرة 4). وآخیرآ 
يجب مقاربةٌ مسألة تقفز حالاً إلى الذهن: ماذا یمکن أن یکون من 
اختلاف بين النمط الايقوني والمدلول اللساني؟ 

بعد ذلك» سنتوقف مدة آطول عند مشکلتین تتطلبان عرضاً أكثر 

المقصود آولاً هو تقطیع علامات وملفوظات ايقونية (فقرة 4). 
كما هو معلن» وعلیه سنمدد؛ بمناسبة العلامة» العرض العام للتقطیع 
المفتوح في الفصل الثالث؛ إذ سنقوم به آیضا في معرض العلامة 
التشكيلية (فصل 5). 

ولكي نُنهي البحث. سنقترح على القاری انتظاماً للتحویلات - 
بما أن التحویل هو واحدة من العلاقات التي تعقد في المنوال العام 
(الفقرة 5) - یفسر الطول النسبي لهذا التقسیم بعدة طرق. 

أولآء نرغب في أن يبقى بحثنا على درجة معينة من العمومية» 
تضمن صلاحيته لمجموع علامات التواصل المرئي. ولكن هذا لا 
يعني أنه ينبغي التضحية بالوصف الدقيق لتقنيات العمل ضمن 
التواصل: ليس من الخزي مراعاة الشروط الملموسة في ممارستها. 
سيقود هذا الوصف إلى تصنيف التحويلات التي لها مكانها إلى 
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جانب تصنیفات صیغ الانتاج السيميائي التي اقترحها إيكو (1975 
و1978). 


بعد ذلك» بقي هذا الحقل الممتد حتی الآن أرضاً بکراً في 
مجموعه: عدة قطع صغيرة فقط من أرضه كانت قد استُطلعت» 
شاملة. أخيراء آدت تقنية المصطلحات المعالجة إلى تطورات من 
دون شك أطول مما كان یتمناه قاری مستعجل. 
2. منوال عام للعلامة الايقونية 

2 ثلاثة عناصر 

یمکن أن تُعرّف العلامة الايقونية بأنها منتج لعلاقة ثلاثية بين 
ثلاثة عناصر. آصالة هذا النظام هي أن تفجر العلاقة الثنائية بين «دال» 
وامدلول». التي طرحت مشاکل مستعصية إلى هذا اليوم. 

العناصر الثلاثة هي الدال الايقوني ۹( والنمودج» والمرجع. 
سوف يسمح التمييز بين هذين الكيانين - المختلطين في الاغلب 
الأعم بمفهوم «الدال الإيقوني» - برفع الصعوبات المشار إليها أعلاه. 
تنعقد بين هذه العناصر علاقتان ثلاث مرات. هذه العلاقات هي من 
تلك التي يستحيل تعريف عنصر بمعزل عن تلك المرتبطة به (حيث 
إن كل واحد من تعريفاتنا الأولى يجب أن يعتبر موقتا). هذه العناصر 
والعلاقات مصورة في الشكل 4. 


(16) المُختلف في القانون - على الأقل تجريبياً - عن الدال التشكيلي؛ كما رأينا: 
يمكن لنمّطي الدوال أن يشهدا المادّة نفسهاء لكن مُكوّناتهما مُختلفة» بحكم أن شکلیهما 


متميّزان. 
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TYPE 
stabilisation ر‎ ١ reconnaissance 


۳ N 


RÉFÉRENT 
«< transformations کت‎ 





الشكل 4. نموذج للعلامة الإيقونية 
القياس مع مثلثات علاماتية أخرى» وخصوصاً مع مثلث أوجدن 
- ريشاردز» شىء مؤكد. غير أن المشلئین يشتكيان الاختلافات 
لبارزی وخصوصاً للمكانة المعزوّة إلى المرجع إلى العلاقة بين دال 
ومرجع» التي لها طابع أقل وسطية. ولهذا نصور هذا التقرير - الذي 
سنعود إليه - بخط مليء وليس مقطا". 


2 المرجع: الذي هو هنا غرض البحث» تعیینْ (وليس 
إشارة» بتعریف خارجي عن علم الاشارة)» ولکنه نعیین محقق. 
وبتعبير آخرهء إنه الغرض المقصود ليس كحصيلة غير منظمة 


(17) توافق ليس هو إلا اصطناع تخطيطي ينبغي ألا يُعطى دلالة لا يملكهاء كالنقد 
الذي قام به - كما لو كان سلّفاً - فرانشیسکو كازيتّي (نلا56) ۸٥۵0‏ ۴۲) (44 :1972): 
non pu piû‏ قالمعلا «Rafforzata la linea nel segno iconico, anzi resa esclusiva, la‏ 
essere data dal posto que l’entita occupa nel tutto, ma dalla realta oggettuale di‏ 
cui essa ê insieme il supplente e la rappresentazione. La veritd, insomma, non ê‏ 


piû la coerenza, ma 6 ancora 1 20681821006۰ 
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للمحرّض. بل كعضو في قسم و(هذا لا يعني أن یکون هذا المرجع 
بالضرورة حقيقياً؛ انظر 1971 ,1۵5). يصح وجودٌ هذا الصنف من 
الموضوعات وجود صنف للنموذج. 

ومع ذلك یبقی النموذج والمرجع منفصلین: المرجع خاص؛ 
ویمتلك خاصیات فيزيائية. النموذج» بدوره» صنف. وله خاصیات 
مفهومية. فمثلا» مرجع العلامة الإيقونية» قط» هو موضوع خاص 
والذي استطعث تجريبّه» مرئياً أو غيره» ولکنه ليس مرجعاً الا بقدر 
ما يكون هذا الموضوع مضافاً إلى مقولة قارّة: الکائن - قط. 

2 الدال : هو مجموغ مُنمذج من المُحرّضات المرئية 
المتطابقة مع نموذج مُستقر» مُحدد بفضل سمات هذا الدال» ویمکن 
أن يرتبط بمرجع مُعترّف به» هو أيضاًء آقنوم النموذج؛ إذ يقيم مع 
هذا المرجع علاقات تحويل (الفقرة 2.2.1). 

2 مفهوم النموذج: سبق أن قذم في الفصل السابق (الفقرة 
2 المقصود هو منوال مُستبطن» ومستقرء يشكل إذ يُواجه نتاج 
الإدراك» قاعدة السيرورة الإدراكية. والنموذج» في المجال الايقوني 
هو e‏ ذهني متكون من سيرورة اندماج (يمكن أن تكون مكتوبة 
وراثياً». وظيفتها ضمان المعادلة (أو الهوية المتحولة) للمرجع 
وللدال» معادلة لا تعزى آبدا إلى مجرد علاقة تحویل. اذاً يرتبط 
المرجع والدال» في ما بينهماء ضمن علاقة نموذج مرافق 
(cotypie)‏ . 

ليس للنموذج خصائص فيزيائية؛ إذ يمكن أن يوصف بسلسلة 
من المميزات المفهومية» التي يمكن لبعضها أن تتوافق مع المميزات 
الفيزيائية للمرجع (مثلاء في ما يتعلق بالقط» شكل الحيوان وهو نائم 
وجالس» أو على قدم واحدة» ووجود شوارب» ذيل» وخطوط)» 
وبعضها الاخر لا يتوافق مع نفس المميزات (کالمواء). هذه السمات 
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تشکل منتجاً استبدالياً تعابیره فى علاقة حصيلة منطقية (مثلت 
النموذج «قط» يحتوي نموذج استبدال الألوان ‏ إما اسوفه أو 
آصهب . .. إلخ. ونمط الوضعية. .. إلخ): © (..و4 تا وه لا )1 
...05 لا يط ا ,ط). سنری لاحقاً أن نتاج الاستبدالات الذي یعرف 
نموذجاً لا يحتوي عدداً ثابتاً من المفردات: يجب» ويكفي آن تسمح 
المفردات المختارة بتعرّف النموذج» بحسب سيروة الإطناب 
الموصوف فى الفقرة 3.3. من الفصل الثالث. كل مفردة تشهد عددا 
ما ات له متحفوووه مشک اف 


سوف تعالج مشكلة العلاقة بين النموذج المعرف هكذا 
والمدلول اللساني بشکل منفصل (الفقرة 3.3.). 


2 علاقات ثلاث (مضاعفة) 


تنعقد بين العناصر الثلائة علاقات یمکن أن توصف ورائثياًء (فی 
سيرورة تشکیل العلامات)"* آو تزامنیاء (فی عمل الرسالة الايقونية 
سواء كانت مُرسّلة أم متلقاة)» سنكتفي هنا بمقاربة المستوی التزامني. 


1.2.2. محور دال - مرجع 
ستلاحظ أن هذا ا جمع المفردتي: شتا و وهذا ما 
ر يجمع دين و 


(18) قد نتمکن» في السيرورة التعاقبية» من افتراض أولوية محور المرجع - النموذج : 
المرجع هو الذي يُنتِج النموذح» أو بدقّة أكثر» إن التجارب المتكرّرة للحافز (التي سنعرف 
بأنها ستنحدر من مرجع » ما إن يعزو علم الإشارات هذا الوضع إلى منبع الحوافز) تست في 
نموذج مُعَدَ. وبالتالي فللنموذج وضع تاريخي وإناسي» وهو ليس مُستقراً إلا من حيث إنه 
یکون منوالا: وهذه ليست فكرة أفلاطونية. بالإضافة إلى استحالة مواجهة محور المرجع - 
النموذج بمعنی واحد: ينبغي بالأحری أن نأخذ في الحسبان علاقة جدلية بين نموذج (مُعَدَ أو 
قيد الاعداد) وتجارب المرجم. فمن الجليّ أن تجربة واحدة یمکن أن تفضي إلى إعداد 
نموذج» لکن هذا النموذج لا یمکن أن یحصل إلا على وضع افتراض هش. 
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سوف یبعدنا عن المنوال اللسانی. هاتان المفردتان» لکونهما تتمتعان 
بممیزات مكانية» فهما قابلتان في الواقع» للمقايسة. مقايسة لا 
يمكن استبعادها باسم الراديكالية السيميائية التي استنکرناها. یتأسس 
على المقايسة ما یحتفظ به المنظرون الأكثر حدّة فى خطاباتهم تحت 
اسم «الخداع الإحالي»: هذه الفكرة تقول: (إن بعض خاصيات 
الموضوع مترجمة في العلامات» بينما بعض سمات العلامة لاينتمي 
إلى الموضوع»””". وبتعبير أشد دقة» تكلم إيكو عن الموافقة بين 
طرازين من العلاقة الإدراكية. العلاقات التي تقوم عليها هذه 
المقایسة» أو هذه الموافقت یمکن آن تسمی ا 


أعطى یوغو فوللي (1972 ,70111 0ع1)» وصفاً أولياً لبعض هذه 
التحویلات. إذ یحاول أن یفهم مفهوم التسویغ من خلال مصطلحات 
هندسية. غير أن لهذه التحویلات الهندسية مردوداً فظاً للغاية: یمکن 
أن تشرح مثلاً أن الحجم المُخْمض بمقدار إيقونة قیاساً إلى المرجع» 
الایقونات الثنائية الأبعاد لمراجع ثلاثية الأبعاد» ولکنها تبقی قاصرة 
عن شرح انتاج الایقونات الأحادية اللون» وعن تضییق حقل 
الوضوح وألعاب التباين» آو المعادلات بين الرسم والتصویر» وبين 
صورة ورسم هندسي معماري » وبين رسم ومخطط. 


(19) ومن ثم تعريف - ممكنٌ نقده. كما سوف نرى - للإيقونية من حيث إنها متصلة 
بعدد الخصائص المشتركة. فإذا كان الجزء المُشابه واسعاً جداًء والجزء غير المُشترك صغيراً 
حا حصلنا على خداع البصر» وفعلاً لا يعود المُشاهد يُميّز بين العلامة والشيء. وعلى 
العكس» إذا مال الجزء المُشترّك نحو الصفرء تغدو العلامة إيقونية أقل فأقل» ويجنح باتجاه 
العلامة الاعتباطية (مثال : مها ع1. فتات شعاري» وتمثیل لا يُكاد يُعرّف لمزقة من 
قماش). 

(20) إذاً لن نستخدم هنا تحویلا بالمعنی الالسني (حیث تعني الكلمة العلاقة الحركية 
التى تقوم بين الینی العميقة التی تولدها القاعدةء وبنی السطح). 
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يجب لذا أن نضیف إلى تحویلات فوللي الهندسية تحویلات 
ل( المعتى الریاضی تلکلمهام وحيرية وة ل قديرات 
مُتعاظمة باطراد) بصرية (تأخذ بعين الاعتبار الوضعیات المتتالية للمرسل 
أو المشاهد من جهة. للنتاج وللمحرّض من جهة ثانیة). لن نصف 
بالقائمة هنا مختلف العملیات هذه» وستکون مفصلة في الفصل 5. 

لنلاحظ شيئين في النهاية. الأول: يجب أن تکون عملیات 
تحويل مضبوطة في الاتجاهين (دال > مرجع ومرجع > دال) 
بحسب ما نعتزم استقبال العلامة أو إرسالها. في هذه الحالة الأخيرة» 
طبقت قواعد تحويل لتطوير دال على قاعدة إدراك مرجع (محسوس 
وحاضرهء أو مُشترّط). وفي الحالة الأولی» قواعد تحويل مُطبّقة 
لتشترط» على قاعدة خاصيات الدال» بعض خاصيات المرجع؛ إذ 
تیم إعادة البناء بتحويل هذه بواسطة معطيات يُرْوّد بها النموذج أو 
النموذج المثالي. لتكن أيقونة ذات بعدين لكائن غير معروف» ولكن 
يمكن تحديده كحيوان: معرفتي للعلاقة بين رسوم الحيوانات 
والحيوانات تساعدني على التسليم بثلاثية أبعاد النموذج. 

الملاحظة الثانية ترتد بعيداً: يجب الإشارة إلى أن التحويلات 
التي ستوصف لا تُتيح فقط اعتبار الخداع المرجعي - هذا الذي يوحد 
بين دال ومرجع - بل تتيح احتساب معادلة الدالين أيضاً: أي معادلة 
بين صورة ورسم بالقلم الرصاص. وبين بطاقة وصورة جوية» 
وهکذا دواليك. إذا المنوال مفرط القوة قادر جدا. ليست ظاهرة 
تحويل بذاتها هي التي تعطي فعل الرژية وضع م الدال أو المرجع: 


سوف نری أن عملية الاسناد هذه من نسق آخر. 
2 .محور المرجع - نموذج 


المناسبة مستخرجة من التماس مع المرجع مضافة فى الاستبدالات 
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المکونة للنموذج. في الاتجاه الاخر (من النموذج إلى المرجع) 
یمکن أن نعزل عملية مشكلة من اختبار الملاءمة تتطابق إوالياته» مع 
إواليات العلاقة الثالثة. 


3..2. محور النموذج "۳ دال 


بما أن المنوال هو مجموع من نماذج الاستبدال» فالمُحرّضات 
المرئية یمکن أن تکون موضوعاً لاختبار المطابقة» قد یجعل وقد لا 
یجعل من هذه التظاهرات المحسوسة آقانیم من النموذج. هذا على الأقل 
إذا وضعنا في منظور یستبعد دراسة نشوء الدال. كان مُمکنا» من هذا 
المنظور» التحدث عن تحقیق النموذج» وهذه عملية تهدف إلى انتقاء 
عنصر في استبدالات النموذج. ویجب ألا يُخلّط التحقق مع تحویل : 
للتعبیر عن هذا بصورة أبسط» لا نرسم (آو نصور) نموذجاً آبدا. 

ولو عرضنا للمحور من الاتجاه المعاکس» باتجاه دال - 
نموذج» فسوف نتکلم عن التعرف على النموذج. یقوم اختبار 
المطابقة هنا على مجابهة موضوع (مفرد) بمنوال (عام حذياً). بما أن 
النموذج مبني تحت شکل من الاستبدال فان مواضیع كثيرة یمکن 
أن تتوافق إلى نموذج موحد (بصفة دال أو مرجع). 

إن معاییر التعرف هی من طبيعة كمية وكيفية: إذا كان عدد 
السات لش تسهم ارفا تلفي درا مود فان مسا ها 
السمات ليست بأقل أهمية. وبذلك يغدو من اليسير التعرف على 
نموذح «قط» إذا حضرت سمات محلدة تعتبر متوافقة مع نماذج 
«شوارب» و«أذنين مثلثیة"» وليس من الضروري أن يكون النموذجان 
حاضرين معاً. يمكن تلخيص المشكلة على الشكل الاتي: لا يوجد 
نتاج ضروري من سمات التحدید» ولكن ضرورة بلوغ معدل أدنى 
من التحديد» معدل يمكن بلوغه من خلال الجمع الخرّ مبدئياً بين 
عناصر» نماذجها محدودة العدد. 
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المشكلة العلاقة هذه بين النموذج والدال آهمية عظمی في 
السيميائية العامة. فقد بیّن إيدلين (1972 ,6هناء846) أن وحدة الترابط 
يمكنهاء في علم الدلالة العام» أن تصاغ لغوياً في مركب أدنى» 
وهی قادرة علی أن تأخذ آشکالاً تسمی اسنادية (الأرض کرویة) 
راا سيق ا 

كانت فائدة هذا النقاش جذب الانتباه خاصةً إلى الأصل 


الادراكي لنظام الحد الادنی هذا والی المنوال الغشتالتي لتمییز 
كيان (مسند الیه) انطلاقاً من نوعية عبر - محلية (مسند). 


تعرّف على النموذج انطلاقاً من الدال (ونحن نتحقق منه 
بيسر في مشهد طبيعي) هو بالضرورة علاقات ظرفية. استناداً إلى 


(21) فلنستأنف» في ضوء هذا المكتسّب سيرورة التحلیل المُضِي إلى تحدید نموذج 
(انظر: الفصل الثالث» الفقرة 3.3. من هذا الكتاب) ویرتسم مُخططه كالاتي: حضور الخط 
-> 11 يستلزم :9 22 -> التحقّق من هذا الحضور -* قبول أو رفض. فلنأخذ عبارة 
«الذهب یلمع" التي تحتوي ماهية ونوعية» نموذجاً ومُعرّفاًء مُسئداً ومُسئداً إليه (بحسب 
المصطلحات المُستخدمة). هذه العبارة تسمى استنباطية» لأنها تنتّل من النموذج إلى 
الحدوث» من التوسّع إلى الفهم. لها شكل وظيفة توزيعية» ويمكن أن تُعامّل بالتوافق مع 
حساب أنواع المسئّد إليه. ويمكنها أيضاً أن تُصاغ بمفردات الفعات» مما يجعلها خاضعة 
لحساب الفئات (بحسب (1957 ,6طعم812)» الفقرة 47: «الانتماء إلى فئة يُماثل وظيفة 
إسنادية [...]. وحساب الفئات هو مجرّد تبطين لحساب المُسئّدات [...] فللمسند 
(الأحادي) فهم واحد هو الخاصة وتوسّع واحد هو الفئة [...] وفهم وظيفة إسنادية» هو 
معناها»). فليكن هنا: «ذمّب ينتمي إلى... [أشياء لامعة]» للانتقال من الخدوث إلى 
النموذج . وضع يوجد فيه مُتلقّي الصور (مع التحمّظ المُعبّر عنه في الهامش رقم 22 من هذا 
الكتاب)ء يجب قلب التركيب. لكن العلاقة المستمرّة للتركيب الأصغر ليست متناظرة (كما 
سيكون تطابّق ما مثلا)» مما يُترجم الحكمة الشعبية حين تؤكد أن «ليس كل ما يلمع ذهباً؛؛ 
فحضور المُعرّف «بریق» لا يكفي لاستنتاج الشيء «ذهب»: علاوةً على أن شيئا لامعا يمكن 
أن يكون «ذهبا». 


(22) لنلاحظ أن للتركيب يُعداً خطبّاء مما يجعله مُتعامداً مع كل صورة. لكن 


التركيب يُترجم هنا عمليات مُنیح الصور - الذي لا يعمل إلا انطلاقاً من النموذج - وكذلك 
عمليات المشاهد. 


185 


المکانة المنطقية للمصطلحات. العلاقات والسیرورات المُتضمّنة فى 
عمل العلامة الايقونية. ۱ 

2 وخلاصة القول» يمكن أن تعرّف مهمة العلامات الايقونية 
بآنها إنتاج» على القناة المرئية» مظاهر المرجع» بفضل تحویلات 
مطبقة بطريقة تکون معها نتائجها متوافقة مع المنوال المقترح من 
النموذج المتطابق مع المر جع (نموذج مرافق). آما استقبال العلامات 
الإيقونية فيحدد مُحرّضا مرئيا کمنبثق من مرجع يتقابل معه بواسطة 
تحويلات ملائمة؛ إذ يمكن أن يُسمّى كلاهما متطابمّین» لأنهما 
متوافقان مع نموذج يأخذ بعين الاعتبار التنظيم الخاص لخاصياتها 
المكانية. 


3. ثلائة أسئلة يتنازع فيها 


3. هل یبقی مفهوم «التحفيز» فعالا؟ 

قد ثبطل نتيجةًٌ ما غير مُتوقعة من هيكلة ثلائية للعلامة 
الإيقونية» مفهومٌ التسویغ» كما تم إحياؤه في مناقشات طويلة (موقعة 
بأسماء بيرس» وموریس» وغودمان» وغريماس» وإيكو. .. إلخ). 
ینقل هذا المنهوم غموضاً مزعجاء يأتي من حقيقة أنه آرید حبسه في 
تعریف آحادي. من المهم في الواقع» تمییز تحقیقه على المحور دال 
- مرجع من جهة» وعلی المحور دال - مرجع من جهة ثانية. في 
الواقع» عادة ما نعني بكلمة تسویغ» في الوقت نفسه هوية فيزيائية 
جزئية للدال مع المرجع (کون هذه الهوية الجزئية قابلةً للوصف عبر 
هذین المحورین استطاع ایکو تأکید أن العلامة الايقونية ليس لها «أي 
عنصر مادي مشترك مع الاشیاء»: حقيقة بالنسبة إلى المحور الثاني 
ولکنها تبسیط مفرط بالنسبة إلى الأول. 
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یمکننا إذأ» صياغة مفهوم التسویغ عبر جملتین كما قدّمه من 
سبقونا. ولكن كل واحد من هذه التعريفات» يؤدي إلى طريق 
مسدودة إذا عزلناه عن الآخر. (أ) بالنسبة إلى المرجع» يمكن أن 
يقال عن دال إنه مُسِوَّعْ عندما يمكن أن نطبّق عليه تحويلات تسمح 
باستعادة بنية المرجع (ضمن شروط ستشرح لاحقا). ولكن هذا 
النموذج من الروابط وحده» لا يجعل من هذين العنصرين دالا 
ملاءمة لها. (ب) بالنسبة إلى النموذج» استطاع دال ما أن يسمى 
مُسوّغاً عندما كان متوافقاً مع النمط» الذي يسمح بالتعرف إليه. 
ولكن هذه المطابقة وذاك التعرّف يحصلان على أساس تعريف 
موسوعي. ليس للمنوال» بطبيعة كونه نمطاً مجرداً. خاصيات 
فيزيائية» وليس قابلا للقياس مع الدال» ولا نستطيع» بالمعنى الدقيق 
للكلمة؛ أن نمثل النموذج. إن الربط بين النموذج والدال اعتباطي» 
كما كان قد أوحى به غودمان. 


على نحو ما أشرنا إليه (خصوصاً عبر البرهنة بالخلف تغلق 
الجملة (أ))» لا يتحقق التعليل إلا عندما يراعى شرطا التحويل 
والمطابقة بشكل فوري. فإذ يتعاضد هذان الشرطان» يتصاعدان 
بالتدریج : الأول - تحویلات - ملحق بالثاني - المطابقة - لأنناء لكي 
نستطیع التکلم عن التعلیل على المحور الأول» من الضروري أن 
تکون تحویلات مطبقة بحيث يبدو المتحول والمحوّل متطابقین مع 
النموذج نفسه . وهكذا نتوقع هناء اعتراضاً سهلاً یمکن أن يُصاغ 
على الشکل الاتي: على اعتبار أن أية متوالية من تحویلات یمکن أن 
تطبق على تصوير فضائي» فان أي موضوع یمکن أن یدعی مُسوّغاً 
بالقیاس إلى آخر (آمام رسم ما لقبعة عسكرية» یمکننا أن نؤكد: 
«هذا غلیون»). يجب إذاً الاشارة إلى أن تحویلات - والتدقیق هنا 
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آساسي - يجب أن تحافظ على النمط المرافق. أي أن تحتفظ للدال 
و ما تبقی محددة كأقنوم للنموذج الذي یکون مرجعه أقنوماً 
أيضاً. 

3. متى تکون الواقعة المرئية إيقونة؟ 

يمكن أن تصاغ هذه المشكلة الهامة والأخيرة بعبارات أكثر 
دقة: ما الذي پثی لأنه سلسلة من المُحرّضات المرفية» عملية 
(ضافة مرجع إلى هذه المُحرّضاتء ما الذي یجعل منه علامة؟ سوال 
قلما طرح» على الرغم من أنه آولي. 

لأن ربطاً کهذا لیس ضرورياً بالبداهة. فإذا التقیت بقطء لا آقول 
لش هموما هف اة الصورة و كما كان غر ان قد فیط 
زنكو سكن E‏ فاع با هر ةذلف 
واقعة قائمة على تجربة. فليس في الموضوعات» حقاًء ما يجعلها 
مهيأة لتأمین دور الدال أو دور المرجم. والجملة المعاكسة ممكنة: 
یمکن للجسد الانسانی أن یکون علامة (فن الجسد. مثلا). تقود 
الضعيية اخیانا إلى هدا الانحراف السيميائي (؟)» حيث یغدو 
الموضوع الأول والحقيقي للشعور أمراً لاتزال الغالبية العظمى تعتبره 
البديل (الايقوني احتمالا) لشخص» لن يكون للمسحورء إلا إيقونة 
باهتة .لما تمتد إليه نیرانه. وفي النهاية إن موضوعاً مصنفاً اجتماعياً 
كعلامة» كلوحة مثلا» يمكن أن يكون المرجع لعلامة أخرى. .. 

لا شىء فى تحويل ذاته» يخلق العلاقة الإيقونية. سنرى أن 
قواعد التحویل التي تحدثنا عنها تهتم بعلاقات مقسسة بين دوال 
الایقونتین (الصورة الجوية والخریطة)» التصویر والرسم بالقلم. .. 
إلخ)ء آکثر من هذه التي تقوم بين مرجع ودال. إن هناك علاقتین 
ينبغي عدم المبالغة في تقدير فروقاتهما: المرجع المعني هو. من 
جهة. منوال مرتي سلفاًء ناتج عن تطوير إدراكي مشفر» ومن جهة 
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آخری» یعتبر الدال» في کل نظام سيمياتي» لیس بحقيقة فيزيائية بل 
یعتبر منوالا نظریا (مُطوّرا هنا أيضاً باصطلاح إدراكي) آخذاً بعين 
الاعتبار المُحرّضات الفيزيائية. 


إضافة إلى أن الأدب السيميائي» مليء بالأمثلة التي یتلقی فیها 
نفس الموضوع التجريبي دوری موقع المرجع أو الدال. فما إن 
توضع هذه الموضوعات في الواجه بالوقت عينه الذي تکون فيه 
غير مؤهلة کموضوعات» حتی تغدو علامات» وکانت قد سبق أن 
لفتت انتباه آبراهام مولس» وحتی هذه العلامات التي سمّاها آمبرتو 
إيكو بالعلامات العرضية لأنها متکونة عرضيا من نفس جوهر المرجع 
المحتمل» کالقارورة الفارغة التي أنه بر إليها في المطعم لأطلب 


آخری مليئة. 


وفي نهاية المطاف لا یمکن أن تکون مشكلة عدم ضرورة 
علاماتية المثیرات المرئية ‏ وبتعبیر آبسط عدم ضرورة التمییز بين 
الموضوع والعلامة - الا تداولية. ولنستعید مثالاً غدا هيا فش 
إيكوء فكأس البيرة لن یکون معتبراً كعلامة» بل کموضوع. إذا كان 
سائله يروي عطشي. واذا كانت برودته تطرّي راحة يدي. وبالعکس 
سنواجه علامة إذا كان استعمال الموضوع لیس ممکناً الا بمساعدة 
إسناد مجموعة من الخاصیات إلى هذا الموضوع مختلفة عن 
الخاصیات المدر کة: حليماتي الذوقية لا تدرك طعم ولا حرارة بيرة 
مصورة. ورغم ذلك فان الخاصیات الغائبة (الطعم. الطراوة) 
المرتبطة في الموضوع بخاصیات مدركة (آلوان مثلاّک یمکن أن 
یسیل لها لعابی. (هذا الارتباط كما رأيناه هو جزء من تعریف 
الموضوع ؛ أنظر الم الثاني» الفقرة 5.) حیث یکون التردد ممكناً 
أحياناً. یمکن أن تخدعني علامة: لکنها حينئذٍ لا تعود في نظري 
علامة موضوع بل الموضوع ذاته. 
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یمکننا القول بوجه عام أن ثمة» في بعض التواصل» اشارة 
إخطارية (بالمعنی الذي قدمه برییتو) غائبة ضمن آخریات. فى عدد 
من الحالات» الإشارة واضحة» إذ يشرحها اصطلاح. یکمن هذا 
الشرح في «الاطار»» بالمعنی العريض للعبارة. هذا الإطار هو من 
نسق العلامة: قواعد تماثيل» أماكن خاصة» صيغة الانجاز الخاصة. 
إشارات لسانية. علبة كبريت ليست علامة على علبة أخرى. ولکن إذا 
كنت أجهل ما يمكن أن تكون عليه علبة الكبريت وقد قدّموا لي 
واحدة منهاء فهذا الموضوع المعروض يغدو علامةً على صنفه 
بانتقاء مجموعة من خاصياته (العلبة الموسومة ب «غولواز» تکون» فى 
سای a‏ اليك لكل تشاب ال نیتم اه مها زر 
ES‏ تما ام Eo‏ جه مهافت وبا وشن 
بعض وظائفه وأعيد تنظیم فهرس خاصیاته : إنه سياق معین يدير 
هذه التغییرات (حيث تتدخل قواعد لسانية. واجتماعيت 
وإيماءات. .. إلخ)» بحیث تتعلق الايقونية بمعرفة قواعد استعمال 
المواضیع. قواعد تُمأسِس بعضاً من هذه المواضیع في علامات. 
رغم ذلك فالاخطار ليس جلياً دائماً كما في حالة الإطار» مثلما 
أظهره المثال الأخير. 


يجب من الآن وصاعداً تعميم النظرية التفسيرية. يمكن تقديم 
فكرة أن كل مُحرّض مرئي خاضع لاختبار عمل الإشارة» حيث تتأثر 
نتيجتها باعتبارات تداولية مؤسسة على خاصيات الموضوع التي ليست 
هى مكانية بالضرورة. إن كأس البيرة» فى الملصق الاعلانی» التى 
تحتوي علی سلسلسة من السمات الخاصة بالموضوع» یمکنها جيداً 
أن تسیل لعایی» ولکن بعض هذه الخاصیات يشير لى إلى استحالة 
إخضاعه لأية استعمالات اجتماعية قد تخضع لها کاس البيرة» 
ولذلك تبرهن لي سميائيتها. نرى إلى أي حد يُسوّغ نفسّه العنوان 
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الذي آعطاه فان ليير (1980 ,167 ۷۵۵ .8) لکتابه الأخین عندما 
جعل من الانسان الحیوان الموسوم: ألا یظهره تفکیرنا ملتزماً في 
بحث دائم وقلق عن علم السیاق الدلالي للعلامة(۳؟ 


3. نموذج ایقونی ومدلول لسانی: أين الاختلاف؟ 

نتذکر الفضيحة التى آثارها رولان بارت فى كتابه 46 عاحعصغا) 
(1965) (801010816ة قالباً معنی جملة مشهورة لسوسور. فبینما كان 
هذا الأخير یصوّر اللسانیات کجزء من علم آکثر اتساعاً سمي 
بالسيميولوجياء كان على تطور هذه اللسانیات أن يقود الکاتب إلى 
قلب العلاقة الإلحاقية. كان يريد القول هنا: «إن على اللسانيات أن 
تكون» كما توقع سو سور :1957 «(Godel,‏ توت العام لكل 
سيميولوجيا»» إضافة إلى أن اللغة الواصفة العامة وحدها تحتوي 
بذلك» في مستوى مضمونهاء كل أنظمة العلامات الأخرى. 


لقد لفتنا الانتباه غير ذي مرة إلى أخطار الإمبريالية اللسانية» 
وانتقدنا موقف أولئك الذين يدّعون اقتياد كل نظام اتصالات أو معنى 
دلالي إلى ما يمكننا قوله عنه. موقف نجده عادة (انظر الفصل الأول 
الفقرة .3.4( عند هؤلاء الذين یهتمون بتحلیل الصورة. صاع غريماس 
وكورتيس أيضاً النقد» الذي يربط بوضوح. الامبريالية اللسانية 
بمفهوم التسویغ: أن نرى في السيميولوجيا المرئية «تحليلاً مائلا 
للعالم الطبیعی ».۰ یعنی انکارها کما هی : (یتکون تحلیل سطح 


(23) ومع ذلك یصلح مفهوم النموذج لأشياء العالم الطبيعي. إذ تتطابق مادونا مع 
نموذج «امرأة». ومع ذلك» ليس النموذج مأخوذاً هنا في العلاقة المُثلثة التي وصفناها؛ 
وبالتالي الشيء لیس مرجعاً. 
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وتحویلها إلى مُفردات لغة طبیعیة؛ وحینئذ لیس مدهشا أن يكون 
البحث عن مبادی لتنظیم العلامات المعروفة كذلك» مدعاة لأن 
تختلط بمبادی معجمیتها وآن يتحول تحلیل لوحت مثلا» بشکله 
النهائي إلى تحلیل خطاب عن اللوحة» (177 :1979 الايقنة 


((iconicité) 


علينا إذأء ونحن نحتفظ بمفهوم التعليل - رغم الحدود التي 
وجدناها - أن نعود إلى سؤال لم یعدم القارئ أن يطرحه في ما یتعلق 
بالنموذج الايقوني: آلیس ما وصفناه تحت هذا الاسم» في جوهره» 
هو المدلول اللساني؟ 

سوف تُجيب ب «لا* مستحضرين برهانين. الأول مستوحى من 
اختبار علاقات معقودة على التوالي بين النموذج الإيقوني والمدلول 
اللسانی؛ ويتأتى الثانی من امتحان الدور الذي تلعبه اللغة الواصفة 
الكو ۱ 

الحجة الأولى منهجية وهي» لتدقيقها بصورة أفضل» من نوع 
بنيوي. لا يقيم النموذج في بنية العلامة الإيقونية النوع نفسه من 
العلاقة مع الدال والمرجع إلا في العلامة اللسانية: إنها بمثابة 
الضامن لعقد يربط بين الدال والمرجع القابلين للقياس (وهذا ما 
أسميناه النموذج المرافق). وإذ إنه لا يشغل المكان نفسه في البنية» 
ينتج بالتالي» أن النموذج ليس له الطبيعة البنيوية عينها. 

تقوم الفكرة التالية على الحجة اللسانية الواصفة التي استحضرها 
بارت. يمكن طبعاً «لمصطلح إدراكي» (لكي نستخدم تعبير أرنهايم) 
أن ينتج دوماً مدلولاً لغوياًء بحكم أن لعالم المحتوى خاصية التبدل 
والتغير التي نعرفها: يسمح هذا المحلل لنفسه بأن يستخرج المدلول 
«الطلينة» من مُلصق إعلاني كما يمكن للاهوتي أن يتلاعب بمصطلح 
«تحويل القُربان» . 
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وفي الواقع» يمكن أن یوجد تراکب بين نموذج ومدلول 
لساني» بالمقیاس الذي يكون فيه الادراك مرتبطا بالمعرفة قابلا 
لأن یکون ملفوظاً وحیث یمکن للسانية» من جهة آخری. أن تُوحي 
لادراکنا بتقطیعاتها. ۱ 

ولکن هل یمکن أن نستخلص من ذلك» قانوناً» مفاده أن لكل 
مدلول علاماتية أياً كانت» ما یطابقه فى اللغة؟ إن اعادة الصياغة على 
هذا الجر هکره دوسا وتا في الواقم» عند المحلل. تظهر 
الملاحظة جلياً بأن مستوى المحتوى هوء عند نفس الفرد» مُبنينٌ 
بشكل يختلف بحسب تعلّقه باللغة أو بالإدراك المرئي: أرنهايم» 
الذي عكف على هذا الموضوع في كتابه التفكير البصري (1969). 
يذكر بحق أنه يمكن امتلاك النموذج «استدارة» دون أن نعرف الكلمة 
/ دائرة/ . 

ومن جانب آخرء واقع أن النموذج الإيقوني الذي يمكن» على 
الدوام التعبير عنه لفظأء يجب ألا يجعلنا ننسى أن العكس ليس 
صحيحاً : أي لا يمكن أيقنة أي مدلول لغوي كان. 

إن هذه الكثرة من الحجج إذاء لنتجاوز الملاحظة السطحية 
(التي تهمس لنا أن النموذج الإيقوني «قط» هو المدلول الألسني 
«قط») إنما هي لنحتفظ بفكرة أن هاتين العلامتين تُقطعان مخطط 
المحتوى بشكل مختلف. 

تاج ا اموق عانق طا الى مو حاو زان 
معينة. على هذا المستوى فقط نستطيع حل النزاع» الذي عفا عليه 
الزمن» حول أولوية اللساني أو الإدراكي. فمن جهة. استطعنا أن 
نخیّم على الوضعیات اللفظية المفرطة التي استوقفت سابیر وورف» 
والتی شغلت بارت آیضا؛ ومن جهة آخری» استطعنا القول: "إن 
التقطيع اللساني كان یمکنه أن ينشأ من مغامرات إدراكية» سمعية أو 
بصرية». وهي وضعياتٌ نفضل منهاء للأسباب التي قلناهاء تلك 
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المتعلقة بالتفاعل بين البُنى المعرفية والمُحرّضات. هذا التفاعل هو 
بالضبط الذي خلق تمثل العالم الذي هو الموسوعة. التي يُلحَق بها 


4 تقطیم العلامة الايقونية 

قدّمنا في مقاربتنا لتقطیع العلامة الايقونية والتشکيلية» منوالاً من 
العلاقات المتراتبة بين الوحدات وأطلقنا الاسم العام «محددات» 
على الوحدات التی تعطی قیمتها لوحدات آخری. وقد آتت اللحظة 
تین عله لامع غا الاد ار ت الو بخ ا 
سنقوم بهذا مستعينين بسلسلة من المفاهيم التي ستكون محددة 
والتي سننظمها في اللوحة التالية. 





الجدول 5. تقطيع العلامة الإيقونية 

لمبدأ التعاضد السوسوري بين المدلول والدال هنا تطبيقات 
بحيث» ونحن نتناول تباعاً الدال النموذج» سنصادف هنا وهناك 
مشاكل مشتركة بين هاتين الفئتين. 

4 بنية الدال 

4 کیانات» وکیانات فرعية. وکیانات فوقية 

یتمظهر النموذج في دوال قابلة للترابط في وحدات من مستوی 
آدنی. 
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ولکن هذا الترابط یمکن أن يحصل بطریقتین متمیزتین. بحسب 
الطريقة الاولی» نحصل على وحدات هي نفسها دال العلامة الايقونية 
(مثال /رأس/ يتفكك إلى /عين/ » و/ أذنين/ » و/ أنف/ ؛ وبحسب 
ا الثانية » لا تتطابق 00 المحصّلة 8 أي ا 0-7 
بينها هذه العلاقة أو تلك). في الحالة الأولى» سنتكلم عن التفكيك 
إلى كيانات فرعية» وفي ی ك إلى تهات 240 لذ 
الخاصیات الشاملة ل بالمین ۱ آن تفر عائلة الكيانات 
تتطابق مع وحدات هيكلية. 


إذا سمينا دال نموذج واقع على مستوى « کیان( فسوف 
نُسمي بالتالي كيانات فرعية وحدات المستوى 8-1 المتأتية من تفكيك 
الفرعي لوحدة محددة :5 مرجع » قابلٍ 00 لستتر چ مرجع 
المرجع 0 ومتوافقة مع 0 التي 0 النموذج 2۳ 

إذا كان يمكن لكل كيان فرعي أن يتمفصل بدوره مع مستوى 2 
-2» في وحدات فرعية جديدة» يستطيع الكيان الأول في الاتجاه 


(24) ليس للكلمة هنا معناها في علم الأصوات» حيث يُعيّن السّمة المميّزة» الذي 
یمین في غيابه وفي حضوره سلسلتين من ملامح هي نفسها مميّزة. 
(25) يجب آن تیم هذه الکلمة بالمعنی الذي یعطیها ایاه مُعجم Robert‏ : (شي- 


محسوس يُعتبّر کائناً مُرْوّداً بوحدة مادية وفردية على حين أن وجوده الموضوعي لیس قائماً 
إلا على علاقات». 
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الآخرء أن یجتمع إلى کیانات أخرى لیخلق» في مستوی 1+ « 
دوال جديدة سوف نسمیها کیانات فوقية: ال /رأس/ کمکون ل / 
الجسم/ » والجسم كمكوّن ل /زوج/ أو ل /لزمرة الفروسیة/ » أو 
ل / الفصيلة العسکریة/ (2+) وهکذا دواليك. 


4 محددات ومحدّدات : وضعية عائمة (غیر مستقرة) 


من تحصیل الحاصل أن وضعیات المحدد (الکیان الفرعی قياساً 
إلى الکیان)» والمحدّد (الکیان قياساً إلى الکیان الفرعی)» امد نا 
ثابتة + وهذه الملاحظة تنسحب آیضاً على مستوی النموذج. في رسانة 
إيقونية کهذه أو في وصف کهذا للرسالة نسمیهما سياق ۸ مثل 
ذلك العنصر الدال سیشار إليه کمحدد. ومنذ الآن كل العناصر 
الملحقة به في هذا السیاق ستوصّف كمحدّدات (مثال رسم یکون فيه 
ال /رأس/ کیان وال /عینان/» وال /فم/ كياناتِ فرعية). وفي 
سياق آخر مثل هذا (سياق 8)» يمكن أن يكون دال يرجع إلى 
یت الملحق في السياق ۸ محدداآ وسيُقطع بدوره إلى 
محدّدات (مثال: مخطط ضخم ل عين» حيث تكون /عين/ كياناً 
و/الاهداب/» و/ بؤبؤ العين/ . .. إلخ» كياناتٍ فرعية). في سياق 
آخر آیضا (سياق 6). الدال الذي كان معرّفاً في السياق ۸ سيكون 
وضعه ملحقاً ومحدداً منذ الآن (مثلاً: ال /رأس/ فى / خیال 
شخس )ال تعیات الماد للم داك وال داف ایند عا 
نری» من خلال حجة أولى: التنظيم الخاص لرسالة إيقونية 
وتاي ا ل قر 


(26) يمكننا ملاحظة أن في كل عبارة إيقونية» أو في كل نموذج إيقوني» تستقبل 
الحوافز غالباً وضعاً مُطابقاً من طرف المُستخدمين. |ذاً ثمة إجماع ثقافي يُقيم طرازاً من 


تراب وحدات» والوحدات الكبرى» والوحدات الفرعية» كأن يُخترّل هامش عدم الدقّة = 
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لکن یتدخل مقامٌ آخرء مقامْ المعوقات الثقافية التي تنيخ بثقلها 
علی النماذج المکتوبة (typothèêque)‏ . 


لأنه إذا کان تعر التقطيع بين محدّد ودد من حيث المبدل 
لا یعرف حدود لا في البداية ولا في النهاية» فإنه في خضم 
الواقع» يكبح السيرورة تنظيمٌ خزان النماذج نفسه. وهکذا لكي نتابع 
الاستفادة من نفس المتال» إذا كان /أنف/ محذدداً لل /رأس/ في 
السیاق ۸ ففي السياق 8» يمكن بالتأكيد» أن يصبح محدّداً تصير 
محدداته / قصبة الأنف/ » ٠‏ / جناح الأنف/ . .. إلخ. ۰ رغم ذلك نرى 
أنه من الصعب» > خارج سياقات خاصة جداً (بحث في الطب أو في 
علم الفراست آو کتاب بمخطط ضخم)» آن ندفع ان أبعد من 
ذلك» وأن نجعل. ۰ مثلاء من / جناح الأنف/ محدّداً. لو یتطابق 
ذلك الدال» ا في الكفاءة ا و ت e‏ مستقر 
مو بای آخری ات الاستقلالية مک و : ذلك بالأحرى 


4. المحددات والمحدّدات : علاقة جدلية 





إذا كان الفصل بين محدد ومحدّد غائماً ومتغیراً» فیجب الاشارة 


۳ 


أيضاً إلى أن علاقتهما جدلية أيضاً. 





تسسا وهكذا فتمثيل فارس يمكن أن يُدرّك حيناً على أنه متکوّن من وحدة واحدة (مجموعة 
فرسان)» وطوراً من وحدئین («حصان» وافروسیة»)» ونادراً ما يدرك على الأقلّ مُباشرةٌ» 
على أنه مُتكوّن من ثلاث أو أربع وحدات («فارس»» «حصان» و«أسزج» أو أيضاً «فارس»» 
«لباس مود «حصان» واسرج!). سوف نعود إلى هذه المشكلة حين نتفخص بنية 
التموذج (الفقرة 4. 2. من :هذا الکتاب). 
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حالتان ممکنتان. الحالة الأولی: مجموع من السمات محدّد 
بوصفه دالاً على «رأس». لأننا تُحدد فيه «عینین» و«أنفاً»؛ الحالة 
الثانية : كما حددنا النموذج «رآس» ونحن نعلم أنه منتظم في «عینین» 
و«آنف)» فالدوال التي تطابق هذه النماذج معزولة» ومعروفة 
بتطابقها» وتتلقی حالاً مکانتها ککائنات فرعية. 


إذاً یمکننا طرح مبدأين : قد یکون ميلد ما معروفاً بهذه المزية 
لأن ثمة مطابقة نماذج تتطابق مع محدداته» أو آنها منقولة على الفور 
إلى نموذج» مما يُتيح تحدید نماذجها الفرعية. التي تظهرها 
المحدّدات المطابقة. هذه العمليات بالغة التعقيد» فورية في الوقائع» 
وفى أغلب الأحوال. فلأنکتف بالإشارة إلى أنه بسن محدّدات تستخدم 
دلالية متبادلة قابلة للوصف بتعابير إطنابية كما بيِّنا في الفصل الثالث 
(الفقرة 2.3.) 


4 وسمات 


يفضي تقطیع الدال إلى محددات واقعياًء إلى حد معین. في 
ما وراء هذا الحدء تتوقف الکیانات المطابقة للنماذج عن التقطیع إلى 
کیانات فرعية متطابقة مع نماذج ملحقة. غير أنه من الممکن وصفها 
بانها ناتج لتقطيع تظاهرات إيقونية معقدة. نطلق اسم «وسمات» على 
هذه التظاهرات. وهی تعرّف بغياب التطابق مع نمودج. وهکذا في 
الفرضية التي يمكن ألا يوجد فيها نموذج «قصبة الأنف»» ستدعى 
التظاهرات الدالة القابلة للوصف ك /خط عمودي/ أو / خط 
منحرف/ (بحسب السیاق) وسمات. ولوضوح ما سيأتي» ستكون 
آمثلتنا من الوسمات مُكوّنة من أشكال. ولکن من تحصیل الحاصل 
أن هذه الوسمات یمکن أن تکون أيضا لونية آو نسيجية. 

التقابل بين وسمات وکیانات (مع کیاناتها الفرعية ومع كياناتها 
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الفوقیة) تتطلب بالتأکید تقارباً مع التمییز اللساني بين وحدات من 
التقطیع الأول أو الثاني : مع الکیانات» ذات الدلالة» تتوافق نماذج؛ 
وليس للوسمات إلا وظيفة تمييزية. ومع ذلك يجب أن نحتاط إلى أن 
التحليل إلى وسمات لا يتلو بالضرورة التحليل إلى كيانات فرعية» 
وعلى العكس يمكنهء أن نطق ا 


وبتعبير آخرء يمكننا أن نقتصد دائماً في تحليل الدال إلى 
كيانات: يمكن أن يكون محللا مباشرة إلى وسمات. وهكذا في 
الترسيمة الموافقة فقة ل «رآس». يمكن أن تقطیع الكيان /رأس/ بالتأكيد 
إلى كيانات فرعية /عينان/ » /أنف/ » وأيضاً مباشرة مع وسمات 
(/ محيط دائري/ + /فوقية/ مثلا). يمكن أن نكمل تعريف هذه 
الوسمات محددين بأنها مُحرّضات قابلة للوصف بمعزل عن احتمال 
اندماجها إلى دال إيقوني» ولكن كمنافس لتحديد نموذج» وبالتالي 


(27) ثمة اختلافات أخرى مع المنوال الصوتي: ليس لأن قائمة السمات غير قابلة 
للوصف بطريقة زائدة» لكن على الأخص أن هذه السمات ليس لها قيمة ثابتة. ويمكننا فى 
الواقع أن نربط بنموذج ما دوال مُختلفة» نظراً إلى أن هذه الدوالٌ مؤلّفة من مجموعات من 
السبات الي يحكن أن بر فالنموذج «وجه» سیتمکن من أن يكون مُحدّداً انطلاقاً من 
دوالٌ متكوّنة من /مقاطع خط مُستقيم/ أو من / مقاطع مُنحنيات/ أو من / لون أبيض/ » أو 
/ وردي/... إلخ. ذً ليس تبديل المُعرّفات | مستقيم/ - / منحن/ مُناسباً بالضرورة. وينبغي 
أن یُمائل عدّم رفضنا تبديلاً كهذا تدوعاً صوتياً - أسلوبياً خالِصاً. حيث تكون مُختلّف 
خطوات تنفيذ شكل ما آقانیع المنوال النظري نفسه (مما يترك التوازي سلیما). لأن هذا 
التبديل نفسه يمكن أن يحصل» في عبارات آخری. على نتيجة تعديل الماهيات» وبالتالي» 
تعديل النماذج. وبعباراتٍ أبسط» ولكي نستأنف المثال» يمكن للتبديل / مستقيم/ - | 
مُنحن/ أن يُعذّل أحياناً طبيعة النمودّج المُحدّد - نستنتج من هذا أنه إذا كانت الماهية شكلاً 
(بالمعنی الذي يُعطيه هیلمسلیف للکلمة). فهذا الشکل لم يُعط للعبارة قبلا» مثلما هي 
الحال في النظام الالسني: فلا يُعزى الشکل إلى الماهية ومُکوناتها. أي السمات إلا من 
خلال تحدید نموذج مَعیّن. وخلافاً لما یحصل مع الدال اللغويّ» لا يمكن أن نقول إن 
استرسال تحقیق الأشكال مقطع بطريقة مستقرة بواسطة آقسام نظرية للوحدات. 
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0 


إلى إعداد دال إيقوني شامل يضعه في صيغته النهائية 


4. بنية النموذج 


4 تعرّف النموذج 

يسمح لنا كل ذلك أن نستأنف ما قيل حول تعرّف نموذج ما 
(الفقرة 3.2.2) وبتحديد ماكان المقصود ب «المعدل الأدنى للتعرّف 
والتحديد». لنأخذ مثال الوحدة /رأس انسانی/. فتحديده مضمون 
عندما ينفذ عملية اندماج للكيانات الفرعية و/ أو للوسمات. قوائم 
الکائنات الفرعية (5) والوسمات () ليست مغلقةء لأن القائمة 
الفرعية لنموذج ما تشكل مجموعة غائمة کذلك» أيضاً قائمة الأشكال 
التي يمكنها أن تتقابل مع مرجع معين. ومع ذلك يمكننا اقتراح مثال 
من مثل هذه اللوائح "۳۳ : 


(28) لا ينبغي الخلط بين السمّة والوحدة السيميائية. لطاع من ج رترب 
لأن اختيار سمة في عبارة خاضع لتحديد الماهية: لأننا حذدنا الماهية / آنف/ أو الماهية / 
وجه/ في عبارة ما» يتلقّى حافز ما (منحنی» مثلاً) وضع سِمّة (/ مُنحنى/ مُكوّن للأنف» أو 
لتفاحة صغيرة). إذاً ليست السمت حقاء وحدةٌ مشکيلية» حتی لو تمٌّ وصف التمظهرات 
القيزيائية للبيمة وللوجدة السيميائية بطريقة مُتطابقة. الدليل على هذا أن تقسيم مات العبارة 
پسکن الا بتطایق مع نه تقسيم الوحدات السيميائية في العبارة نفسها. آذ يمكن مثلاًء على 
الصعید الايقوني ألا نمیّز عبر تعزف نموذج «رأس» إلا سمّة لونية واحدة» راجعة إلى 
الوحدة الفرعية /شعر/ ‏ بینما سیکون عليناء على الصعید التشکيلي. أن نمی وحدّتين أو 
ثلاث وحدات تشكيلية (حینلذٍ سيتكلّم ناقد الفن عن «تدژجات» ما يُسمَى شعر). 

(29) :تم التخصول: على قائمة الؤتجدات”الفرعية هذه يفيل تحقيق جرى سه 1983م 
الطلاب الذين لب إليهم أن يرسموا رأساً (من دون أية توضيحات أخرى). وقد مّلت 
النتائج المُحصّلة تماشکاً مُدهشاً: فقد كان في أغلب الأحيان رأساً مُنعزلا» منظوراً إليه من 
الأمام» لا جنس لهء أو هو أميل إلى رأس ذكرء تخطيطي جداً. وقائمتنا المُضاعفة تستأنف 
الوحدات الفرعية والسمات الحالية في ما یتعذی صف ما هو مُنْجَزء وأكثر من نصف 
التحليلات التي أجريت لاحقاً على هذه الإنجازات. 
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() /رآس/ = ,5 (/عیون/) 
م٩‏ (/ آذنان/) 
و5 (/ آنف/) 
4 (/فم/) 
۱ (ب) /رأس/ = «١‏ (/ تفوق/ ؛ وضع بالنسبة إلى كيان مندمج 
آیضا إلى كيان فوقي متطابق مع النموذج «جسم انسانی»). 
2 (انحناء/ ؛ أو بدقة أكثرء خط منحن باتجاه الاغلاق). 


2۳ (دائرية)؛ أو بدقة أكثرء دائر قابل للتسجیل في داثرة أو 
في |هلیلح). 

نظهر اختبارات تجريبية أن الممائلة تحدث» بصورة دائمةه 
عندما نواجه نوعاً من اقتران 5 و/ أو « وآنه. فى حالات أخرى» 
يكون مستحيلاً. وهذا ما حدث ل (s1 +s2+ m2”)‏ ولکن لیس ل 
(2) أو (2). كل ذلك يظهر وجود تراتبية بين المعرفات 
متلائمة مع تراتبية من النماذج الفرعية. بعضها راسخ جداًء يسمح 
بمماثلة يسيرة مع النمط» ويرفع بشدة درجة الإطناب في الرسالة. 
استراتيجيات خيار بين سمات راسخة وسمات قليلة الرسوخ هي إذاء 
في متناول إرسال الرسالة الايقونية لتسمح له بالوصول آو بتجاوز 
عتبة المماثلة. 

فَلئُشِر آخیرا إلى أن هذه المماثلة الشاملة تعتمد ليس فقط على 
تمائل المعرّفات» ولكن على وضعها أيضاً. وهكذا فإن خطاً مستقيماً 
متعرفاً عليه كعين (انظر رسم الفصل الثالث» الفقرة» 2.3.3)» عندما 
يقع في وضعية معينة من الفضاء المحدد بدائرة هي وسمة الدال / 
رأس/ » يكف عن أن يُتعرف إليه بهذه الخاصية إذا كان واقعاً في 
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منطقة آخری من هذا الفضاء. یمکن إذاً. على سبیل المثال التعرف 
عليه وتحدیده کفم. 


2.2.4 نماذج» نماذج فرعية » فوق نماذج 


ليس للنموذج» كما أسلفناء طابع مرتي» ولکنه یمکن أن 
يوصف عبر سلسلة من الخاصيات بعضها مرئي وبعضها غير مرئي» 
سلسلة داخلة في منتج من الجذور التي تكون ألفاظه في علاقة 

نستطيع الآن أن نكتب هذه الخاصيات بدقة أكبر. 

لنبدأ بملاحظة ما يأتي: كما أنه ليس هناك من تعاريف جوهرية 
لما هو كيان ولما هو كيان فرعي (استخلصوا هذه الميزة من علاقتها 
المتبادلة ومن مستوى التحليل الذي يقعون فيه)» كذلك لا يوجد 
مواضيع يمكن أن تكون بحد ذاتها نماذج: كل نموذج مستخرج 
يمكن أن يكون مدركاًء إما كجزء من مجموع. أو كمكوّن بنفسه 
لهذا المجموع. يمكن إذاً أن نتكلم عن نماذج فوقية (مثال: 
«الفارس»۰ هو جزء من فوق - نموذج «فوج من الفرسان») وإلى 
نماذج فرعية (مثال: «عین»» نمط فرعي من «رأس»). المقامات 
الثللاث : للنموذج» وللنموذج الفرعي » وللنموذج الفوقي » هي عبارة 
عن مستوی التحلیل. عدد مستویات العحلیل هذه مبدئیا» غير 
محدودء سواء باتجاه الاعلی أم باتجاه الاسفل: إذا تم التعرف على 
کیان فهذا يعني أنه محدد کمنتم إلى نموذج؛ والحال أن هذا 
الانتماء يستجرٌ انتماءه إلى كل النماذج الفوقية التي تشمل هذا 
النموذج (مثال سلسلة «جولي». «العقحق الأسوداء «بقرة»: «بقري»» 
«مجترّات» «رباعي القوائم». «كائن غير عاقل». کل حلقة من 
السلسلة يمكن أن تتعلق بنماذج فوقية أخرى: «الدواب»» «حيوان 
أليف». .. إلخ). 
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ومع ذلك» مثلما لا یمکن للتحلیل إلى محددات فرعية أن 
يُذْفَعَ في الواقع إلى ما بعد حد معین - وهو ما كان یدفعنا إلى 
الاعتراف بوجود بعض الاستقرار الادراکی الأولى - فان السيرورة 
المودية إلى نماذج فوقية ونمافج فرعية في نماذج لایمکن لها في 
الواقع أن تتواصل بشکل لا نهائي: فهي مکبوحة لاعتبارات عدة 
(هناك على سبیل المثال نموذح «مزمار القربة»» مستقر جيداء ونادرا 
ما يدرك نموذجا فوقیا مرکبا من اجتماع نماذج مثل «شبابة». 
اماسورة هواء»» جرس كبير «جرس صغیرا «جيب». عدا من 
الاختصاصیین). يبدو اصطفاء مستوی لتحلیل معین جیدا معرّفا 
بعوامل ثلاث:» هي: () وجود محددات خاصة (طول الأنف 
يشجع استقرار القراءة على مستوی سیرانو أو دیغول آکثر من 
المستوی «الإنساني»؛ (ب) السیاق الايقوني (حضور القنزعة یحدد 
تمائل سیرانو؛ (ج) السیاق التداولي (باعتبار حضوره في قول 
معروف یقع ضمن إشارات المرور. مثل هذه الصورة ستکون مقروءة 
ک «دواب» ولیس ک «ثور شارولي» أو «کائن متحرك»). 

تُقدّم النماذج المحددة بهذه الصفة. والنماذج الفوقية غالبا 
کتجمع من النماذج تقیم في ما بينها علاقات غائمة أو ببساطة» 
إحصائية. من الموکد أن الإيديولوجية هي التي تحدد بالطبع 
المستویات المثالية» القابلة للمراجعة دائم باستقرار نموذجی. 
ی فى عازتنا أن هونا فخ طعة إشسانية على لاغ 
والذي يعتبر «الانسان مقياس كل شيء» - هو الذي يتدخل. 


4. نماذج وأعراف 


عرّفنا النموذج بأنه حصيلة من أنماط الاستبدال. نستطيع الآن أن 
نحدد أن بعضاً من هذه الأنماط يتطابق مع نموذج فرعي و(المتطابق 
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مع كيان فرعي على مستوی الدال). سيأخذ هذا التحدید کل آهمیته 
عندما سنعالج مشاكل البلاغة الإيقونية. 


على أن أنماط استبدال أخرى» لا تدعنا نصفها كنماذج فرعية. 
فهي تتطابق في الغالب الأعم علاقات يقيمها النموذج مع نماذج 
آخری» ومقدمة لنا من الموسوعة. ندعو هذه العلاقات أعرافاً. فمثلاء 
الخاصية التى تمتلكها البقرة بإعطاء الحليب» والتى هی سمة لنمط 
يمكن 5 كعلاقة وظيفية بين نماذج «حلیب» وابقرة». هذه 
الأعراف أظهرت مراجع العلامات باعتبارها خاصة بالانخراط في 
تصويرات يمكنهاء إلى حد ماء أن تتطابق مع نموذج فوقي. ولكن 
استقرار النماذج الفوقية تلك يشكل مشكلة: أن تكون الأسماك في 
الماء بطبيعة حالها فهذا لا يمنع أننا نستطيع تصورها بيسرء حتى 
حية» دون علاقة مع الماء. القضية هنا إذاً هي درجة تماسك التمثيل 
الذهني في الموسوعة*. 


5. تكتسب المشاكل التقنية المطروحة من تحويلات قسطا 
معيناً من التنقية. ليس من الوارد إخلاؤها ببساطة من خلال استدعائنا 
بعض المفاهيم الهندسية الأساسية. ومع ذلك» يجب البدء من هناء 
وهذا ما فعله يوغو فوللي 1972 ,ااه مونا) ورينيه توم 6م6) 


(30) هذه الأفكار تُنصف تمييزاً كان يمكن أن تقترحه بلاغة إيقونية موجزة. فقد يكون 
في وُسع هذه البلاغة أن تُؤسّس وجود «بلاغة الأشياء» (حيث تكون الدرجة صفر كما هي 
في الموسوعة). والحقٌ أن هذا ليس اختلافاً في الطبيعة» بل في الدرجة: في الحالة 
الأولى» تدرك العلاقات كعلاقات بين نماذج فرعية» نظراً لقوّة تأثير المنوال المكمّل 
المكؤن للماهية؛ وفي الحالة الثانية» لا يفرض أي إدراك للمُحقزات كنماذج فرعية مُنخرطة 
في نموذج» ومندئل. قائمة على الكلام عن «علاقات» بين نماذج. 


204 


(1973 ,عمط : إقامة جرد للتحویلات الهندسية الحاضرة فى علاقة 
قابلية الايقونية. واللجوء إلى الهندسة آمر لا مفر منه باعتبار أن 
الصورة تماماً مثل آنموذجها «هي بالضرورة آشکال ممتدة في الفضاء» 
ا رى بر بسا أن اترات المتدنية لبك الا رم ما 
وتافهاً من مجموع العمليات التي تقود إلى العلامة الإيقونية. 

يغطي مفهوم العلامة الإيقونية» كما استخلص إيكوء «تنوعاً 
كيرا مذ اللات ااج ال عل موانی. وعطليات سدع 
إن تصنيف هذه العمليات وتحليلها هو مهمة نظرية أكثر تطوراً من 
تلك التي نعرفها ولم تأت بعد». (69 :1988). في تلك النظرية» 
سنعالج أربع عائلات من تحويلات هي : تحويلات هندسية - ألمحنا 
إليها منذ قلیل - ولکن آیضا تحليلية» وبصرية» وحركية. کون 
تحويلات» هي عمليات مُجراة على وحدات (تتغير حسب عائلة 
تحویل)» یمکن مق وصفها بمساعذة اربعة خوامل منطقية آساسية 
وهي الجمع (+)ء الطرح (-)ء الطرح - الجمع (+) والاستبدال نم 
يعطي الكل قالباً عاماً یتکون من 16 خانة نعرضها هنا على سبیل 
خطة قراءة للصفحات الکنية. 


ضرورتها لنصف جيداً کل واحدة من هذه التقنیات. ذلك أن هدفنا 
لیس كما قلناء تعريف خصوصية هذه التقنیات. 


205 





الحدول 6. نظام تحویلات 


إن جرد فوللي (1972) آکثر اکتمالاً من جرد توم (1973) 
ولکن سنوسس أيضاً على بحث بولیغاند (4«هونله80) الأكثر 
تفصيلاء لتوضیح بعض المفاهيم الناجمة عن الهندسة الأساسية. 
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نسمي تشکیلات مزاوجة تلك التي نمر فیها من الواحدة إلى 
الأخرى متبعین قانوناً معيئاً. لتکن ۴ الأولى و۳ الثانية. یمکن إذاً 
تحدید قوانین مختلفت يعطي کل منها ولادة لنموذج من تحویلات. 
سُرقُم هذه النماذج في ما يلي» واصفین أولاً التحویلات البسيطة 
GD.‏ 1 0 
فقط 9 , 


آ) نقل 


جمیع نقاط ۴ تعطي جمیع نقاط ۴ عبر نواقل متعادلت وبالتالي 
متوازية: ينجرٌ عن هذا تعادلات الأجزاء. سنقول بمفردات الحياة 
اليومية» إن الصورة تجد نفسهاء متماثلة» في مکان آخر من الفضاء. 
كل إنتاج للعلامة الايقونية يحتوي من جملة ما يحتوي» على نقل ما 


ب) دوران 


جمیع نقاط ۴ مُحصّلة عبر نقاط من ۴ بدوران زاوية معينة 
حول المرکز 0. القانون الممیز لهذا التحویل هو الاحتفاظ بالزوایا 
وبالأطوال. وبالعبارات الدارجة: الصورة تبقی متطابقة» ولکن 
توجهها یتغیر في المخطط. 


ج) التناظر 
نمر» فى التناظر بالنسية لمرکز ما 0 من كل نقطة ۷ من ۴ 
إلى النقطة الموافقة ۷ من ۴ عبر جزء من اليمين بحیث یکون 0 


(31) لوضوح العرض» كل آمثلتنا عن تحویل الهندسي مُعطاة انطلاقاً من رسوم بقلم 
الرصاص. لکن لا شيء إجبارياً في هذا: العملیات المُفکر فیها يمكن أن تقوم على 
س تشكيلاات ملل أو ضبابية. 
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دائماً متوسطاً ۷7 1. في التناظر الخاص بالخط المستقیم 9 نمر 
كذلك من ۷ إلى ۷۲ بقطعة من الخط بحیث یکون المستقیم 1 
دائماً وسیطا ل *2484. فى الحالتین نحتفظ أيضاً بالأطوال والزوایا. 
التشكيل مطابق للأصل» لكنه «مقلوب». 

د) تشابه الو ضع (Homothecie)‏ 


لم تعد تشابهات الوضع تحتفظ بالأطوال. مثلاء في تشابه وضع 
مرکزه © وعلاقته ۰16 نمر من ۷ إلى ۷ حیث إن K = OM’/‏ 
4 (هناك تصغير آوتکبیر للصورة؛ انظر الشكل 6). 


5 مراوجات معقدة 


يمكن لمختلف التحویلات الأولية هذه أن تترکب بحسب 
عملیات بحاصل هندسي (+)۰ للطرح (-)۰ أو بمساواة هندسية 
(: :)» وهکذا تشکل بعض عائلات تحویلات زمر هامة. مثلاء 
التنقلات (التى هى تأليف من النقل والدوران)» والمشابهات (الناتجة 
عن التنقل و تشابه الوضع)۰ أو التطابقات (وهي تألیفات من النقل؛ 
والدوران» والانعکاسات). من الممکن إذاً العودة إلى النماذج الرئيسة 
للتحویلات من وجهة النظر التي تشغلنا هناء أي آهلیتها لتشکیل 
علامات ايقونية. وهکذا سنشیر إلى أن تطابقاً ما یحتفظ بخاصیات 
الرسوم المتریة» والمسقطة والمتمائلة والطبوغرافیة» ولکن لیس 
بتوجهها. هذه التطابقات تأخذ بالاعتبار العبارة التی تقول «الکیانان 
اللذان لهما نفس الشکل هما علامتان [ٍیقونیتان ممکنتان الواحدة 
للأخرى». هذه هي حالة النسخ» أو البصمة (إذا قمنا بعملية تجرید 
على الأقل لاختلاف المادة بين البصمة» والموضوع الذي صنعها: 
لهذا الاختلاف طبيعة التأشيري). أما الانعکاسات. أو الصور فى 
المرآة» فهي كذلك تطابقات. مثال تخطيط بياني مبسط للتوافق: ٠‏ 
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لغيه 


الشكل 5. توافق 

يجب أن تستوقفنا التشابهات الوضعية أيضاً: تحفظ هذه 
التحويلات بعضاً من خاصيات التشكيل (الزوایا خصوصاً). ولكن لا 
تحتفظ لا بالأطوال ولا بالتوجهات. إنها التحويلات المألوفة ل 
«المثلثات المتشابهة»» أو عموماً ل «مشابهات» الأشكال. تأخذ هذه 
التحويلات بالحسبان فكرة أن تصميم عمارة يمكن أن يكون علامة 
إيقونية للعمارة. ويمكن أيضاً الاشارة إلى التكبير أو الاختزال» سواء 
كانت هذه تحويلات تصويرية أم أي شيء آخر. مثال: 


مد 


الشکل 6. تشابه وضعی 
بإمكان مثل تلك التحويلات» على الرغم من طابعها البسيط 
ظاهریا أن تنزع إلى تعرف النماذج بوضوح. إذ تُبِيّن التجارب أننا 
مدعوون بسهولة إلى الأخذ بالاعتبار» تغيرات تؤثر فى الدال 
کاختلافات في المرجع : یبدو. حتی الرسم نفسه في مقياسين 
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مختلفین» برجم حيناً إلى «كوب» وحیناً إلى «وعاء»» وطوراً إلى 
«سطل». 

مع الإسقاطات نبتعد أكثر أيضاً عما يبدو حدسياً كتكرير نقي 
للتشكيل. فتحويلات الإسقاطية متعددة» ويمكن أن تكون قطبیت 
وصقيلة » وأسطوانية» وكروية. .. إلخ. أمثلة : 





الشكل 7. إسقاط 


نها حالة علامات معروفة عدة» وبالتحدید صوّر ورسوم» 
تعکس على مساحة مسطحة مواضیع ثلاثية الأبعاد”. غالباً ما تکون 
الاسقاطات مشوهت ولا تحتفظ الا ببعض الخاصیات الاسقاطية 
(مثلاً «كونها خطاً مستقيماً»): أو «آن تکون منحنی من الدرجة 
ثانیة"۰ ولکن «أن لا تکون في نفس المستوی» وبطبولوجیا الاشکال 
(مثلا هي «أن تکون داخل شيء»). کل الأنظمة الادراكية التقليدية 
هي موضع تساژل هنا» کغیرها الکثیر من مثل تلك التي تستعمل 





(32) وهکذا یکون الظل إسقاطاً قريباً. 
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لانشاء الخرائط الجغرافية. «الخريطة ليست الأراضي»» كما یقال؛ 
ولکنها علامتها الإيقونيةء من خلال الإسقاط”. 


مثال أكثر عادية وأقل تطوراً عن تحویل بالاسقاط هو السهی 
أو التسجیل المرسوم على مدرج مطار بطريقة مزيّغة هندسياً بفجاجة 
((ٍرسال)» ولکن السائق یری في مقاییسه تطابقا مع النمط المنتظر 
(استقبال). في عیون من یری السهم المزيّغ (من أعلى بناية مثلا) 
هناك إيقونة لسهم غير مزيّغ. ولکن هذا المثال يبين لنا على الأخص 
الحد في الزيغ. الذي يؤكد تعدد معاني الإيقونة» ويمكن أن يُرجع 
المؤيقن إلى عدد لانهائي من المؤيقنات. مثال: 


ا اسم 


F ۳‏ 
الشکل 8. تشویه صورة بالاسقاط 


(33) الفائدة العملية لمختلف أنظمة الاسقاط واضحة. وهکذا فالمدفعیُون پدرسون 
المستحمّات المُقارنة لمختلف آنظمة الاسقاط الخرائطية التی هی میرکاتور» و۰171 
ولامبیر. نور دو غير» وبیتر... بعضهم یحتفظ بالزوایا» وبعضهم بالخطوط المستقيمة أو 
بعلاقات الطول» ومیرکاتور مثلاً یُسقط انطلاقاً من مركز الأرض کل نقاط الکرة على 
آسطوانة مُتعامدة مع خط الاستواء. لکن رهانات الاسقاطات ليست الا عملية. فلئن آمکن 
«التحور من میرکاتور!» واقتراح خريطة وفق إسقاط بيترء متقيّداً بالمساحة النسبية للبّلدان 
بيتر يُعيد للبُلدان النامية فضاء كان میرکاتور یرفضه. 
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لا تعود التحویلات الطوبولوجية”” تحتفظ بأکثر من خاصیات 
أولية جداء کاستمرارية الخطوط. والداخل والخارج؛ والنسق. منذئذٍ 
يمكن أن يصبح الخط المستقيم منحنياء وقد تختفي الزواياء وتتغير 
السطوح والتناسبات. على نحو أن زاوية» ودائرة» ومُربّعاً ليست 
مختلفة طوبولوجيا (تحافظ كلهاء من دون تغيير» على التضاد داخل 
مقابل خارج). لكنها منحنى مفتوح» وسياج أو شبكة» مثال: 


يم 


۴ ۳ 


الشکل 9. تحویل طوبولوجي 

إن ادخال هذه إلى تحویلات في محيطنا حدیث تاریخیاً؛ على 
الاقل فی استغمالها الکیفت» وهذا ما آشاز البه تماما سان مارفان 
(1980 و نها الترسیمات» والرسوم البيانية» والهیاکل 
التنظيمية. .. إلخ. وسوف نذکر» من بين الأمثلة التوضيحية خاصة» 
مخطط قطار الأنفاق (الذي لا يعتبر خريطة بالمعنى الصريح: يكفي 
أن نتفحص خريطة قطار آنفاق لندن» حيث التعادلات الطوبولوجية 
الصرف أكثر وضوحاً من خرائط قطار أنفاق باريس). نذكر أيضاً 


(34) البنى الطوبولوجية تضفي الطابع الرسمي على المفاهيم الحدسية للمجاورة» 
قرب داخل» خارج حدود» مستعارة من إدراكنا للفضاء (انظر 1949 ,اعطء2اء00). 
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الدارات الكهربائية المطبوعت. وبعض خرائط الطرق أو مخططات 
ال رولكيا شكر ایض بیعض التحویلات التي اشتغل علیها 
ميرو في لوحاته القماشية. في بعض اللوحات الزيتية ۰02 وخصوصاً 
ق ق ا ا اك ارا رای وو ایضا وی اك 
وطخ تماماً التعادل الطوبولوجي شوه ال كانت كينا وف 
تتاح لنا الفرصة لبيانه في الفصل الثامن©6©. 


2.5 تحويلات تحليلية 

البعض. وفي الواقعء هذه تحویلات لا تشرح في شيءِ ظواهر 
واضحهة وضوح الفرق بين رسم بالقلم الرصاص. ولوحة رسم زيتي 
بلون متساو» وصورة فوتوغرافية على مُنمذجة. تبرز في الساحة هنا 
تحویلات آخری. آکثر حذاقة» ربما لأنها تبدو من تحصیل الحاصل. 
سنصف بعد قلیل التمايّز والترشیح» كما سنصف بعضاً من صيّغهما. 
ونحن نسمیهما تحلیلاً لأنهما صادران عن هذا الفرع الآخر من 
الریاضیات الذي هو التحليل7©. 


(35) یستخدم إيكو أيضاً مثال مُخطط المترو لكي فد الايقونية. فليس لهذا المخطط 
في نظره إلا قيمة «رمزیةا. لأن نتيجة اصطلاح (یترجم! الخط الواقعي المتعزج إلى خطوط 
مستقيمة مُدرّجة في المخطط > كما يُترجم هذه المتاهة من أروقة المحطات إلى دوائر ملونة. 
راو يمكن أن رت هده ا e‏ ف یی 

(36) تنتمي أيضاً إلى التغييرات الهندسية» الآثار المُحصّلة مع بجعا عدسات 
تصويرية خاصة كال :6(ظ 8158 «تصیّد العین» أو في بعض «الأفخاخ البصریة» ل م. س. 
إيشير (التعبیر ل (1978 ,لإآعكتدكة1)) . 

(37) المفاهيم الرياضية المُستخدّمة هي من بين الأكثر جوهرية في الجبر والهندسة 
التحليلية. ونحن نشرحها ببساطة شديدة» من أجل القراء الذين لا يألفونها. وفي ما يلي 
ستؤخذ كلمة «معلومات» بمعنى النظرية التي تسمى بالاسم نفسه. 
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5.. التفريق 


سنستعمل هنا الكلمة بمعناها الریاضی البحت (أي تفحص 
الفروقات) التي سذکُر بها أولاً. ليكن لدينا ميخي يمثل بيانياً وظيفة 
كال بحن ا غ ا الو كاك فياك 
فيزيائية کالانارة ۳ التي تتغير من نقطة إلى أخرى في حقل الرؤية. لو 
رسمنا محوراً ×0 على أي مكان من هذا الحقل ومررنا على طول 
هذا الحقل جهازاً حساساً للإضاءة (وأكثر من ذلك: بدرجة حساسية 
مطابقة لحساسية العين)» سيوصل لنا هذا الجهاز إشارة يمكننا تسجيلها 
بيانياً. الشكل التالي (رقم 10) يضيء المراحل المتتابعة للمُحاجّة. 

إذا كانت 4 المشهد المدرك في البداية (لتُسمّه «المحول»)» فان 
8» هي صورتها المطابقة من وجهة نظر الانارة. 

لو أخضعنا الصورة 8 لتحويل التفریق» فسنحصل على ۰0 
المُسمّاة «مشتق». نرى هنا أن الخط یعطی صفراً لكل مناطق 8 حيث 
الإشارة دائمة. عندما ترتفع هذه الاشارة یتکون لدينا مشتق إيجابي» يمر 
في الحد الأقصى لنقطة حيث المنحدر آقصی ما یکون (مثال : النقطة 
۸ هذه الذروة سترتفع آکثر من قوة المنحدر نفسه. ولهذا یمکن 
الحصول على مشتق لقمم شديدة الوضوح» وحتی مع تحویلات ضعيفة 
ل 1: يكفي أن تکون هذه التغیرات فجائية (مثال : النقطة .)١‏ وعلی 
الکن ما تقل الاشارة في 8 يأخذ المشتق قيّماً سلبیة ۳ 

المهم في هذا التفريق هو أن الإشارة المشتقة تعود دائماً إلى 

(38) تذکر بأن «الاضاءة» والبریق» مُترادفان في لُغة الفيزياء. وتميل البحوث الحديثة 


إلى إهمال «البريق» لصالح «الإضاءة». 


(39) الرمز 3 /41 يعنى ببساطة أننا تقارن تبايّنات الإضاءة (dL) (diffêrences de‏ 
(0عهعتصیل_المسجلة من أجل انتقالات لامتناهية الصّغر على طول المحور 46 1058 06 
(dx).‏ (226 1 
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الصفر بين ذروتين» وآن المعلومات التي تحتویها تتوضع؛ بطريقة 
ماء في بضعة آشرطة ضيقة. إنها مُحوّل. 

من الممكن إخضاع الخط 8 مرة ثانية للتفريق» مما يؤدي إلى 
تمايز الخط ©. نحصل بالتالي على المنحنى 2 (حيث الرمزية /2«ك 
021 يشرح ذاته بذاته) حيث كل ذروة من © توجد مقسمة إلى 
ذروتين» واحدة إيجابية وأخرى سلبية: تقريباً كما لو أنناء ونحن 
نحفر حفرة» نستعمل التراب المستخرج لنرفع سداً بقربه تماماً. 
وهکذا فان تنقلات الصورة الاصلية متهمة اد 
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الشكل 10. تفريق 
(40) يمكن ملاحظة تفريق مُضاعف في Déjeuner‏ ل بول سينياك „(Paul Signac)‏ 
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تسمح لنا تعليقات الهندسة التحليلية هذه بوعى الطبيعة العميقة 
للرسم بالقلم. فهي تشكل تحويلاً مفرّقاً للحقل المدرك: كل ذروة 
توافق نقطة من الخطء وبين الخطوط لا يوجد شیء. أو يوجد 
بالأحرى مسافة حيادية کشعاع موجّه للمعلومات. 


يمكن أن يفكر بهذا التحويل من زاوية فائدته الاقتصادية 
والأداتية» لأنه یسمح بتمثيل مشهد معقد من خلال تدخلات 
متموضعة بامتياز. ولكنه» فى الوقت نفسه ينفذ طرازاً للقراءة أو 
لكلف الددا: تند رن ماذله: حلا ا ا 
التتقلات(. المتحولة الحاصلة هي قراءة للمحول» وتحدیداً هتا 
۳۵ 


5. الفرز والتقطیع العددي 
یمکن للمعلومات المرئية أن تحلل كشبكة من النقاط التی یمکن 
استطلاعها بالمسح الضوئي""*. كل المعلومات المحصْلة في «نقطة» 
هي مختلطة بشکل لا مفر منه بحافز متوسط یصل إلى عیننا» والتي 
تحلل وتستخرج منه کٍجابة إشارة عصبية ه تحت شکل مجه ثلائي 
التراكيب : 


(41) اعتمدت هذه النقطة تجارب لا تحصی. في مجال اللغة كما في مجال الصورة. 
ويصح هذا على الخط من حيث هو انتقال بين منطقتين متجاورتين» وهذا ينسحب على 
طول الخط نفسه. حيث يغير اتجاهه بغتة. 

(42) لقد تفحصنا من جهة أخرى (في الفصل الثاني من هذا الكتاب) عمل النظام 
العصبي في الأعضاء الإدراكية؛ إنه طبعاً لأمر أساسي أن نلاحظ أن هذا على الجملة من 
الناحية الفيزيائية» مطابق على نحو يحقق معه التباينات» بفضل الاتصالات العصبية المولدة 
لع الاي 

(43) لا ينبغي أن تؤخذ كلمة «نقطة» بمعنى غير ممتد فى الهندسة» لكن كمنطقة من 
الحقل متطابقة مع الزاوية الصلبة الأصغر التي يمكن أن تحيط بها العين» أي قدرتها على 
التفريق (تقریباً 200 ثانية قوس). 
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1 
© (2 ,5 مل) لتکن أيضاً | 5 
9 
حیث 1= انارة (أو لمعان) 
5- اشباع 
2 = هيمنة لونية 1 (تشکل مجموعات فرعیة) 

كل إشارة 5 هي بالتالی نقطة فى فضاء ثلائی الأبعاد» فمثلاً 
بحسب فضاء الالوان الذي نراه في تمثیل مونسل (انظر الشکل2). 
مکونات الموشر وأن نجري بذلك نقاطاً على مخطط (إذا حذفنا 
مکوناً منه) أو خطاً مستقيماً (إذا حذفنا منه اثنین). سنسمی هذا 
التحویل فرزا. 

بصریح العبارت ليس المكوّن محذوفاً بحق» بل مثبت فقط 
أي : یحتفظ بقيمة مستمرة ویتوقف عن أن یکون متغيراً. 

كذلك» بدل أن نصطفي قيمة ثابتة واحدة لكل مکون» يمكن 
أن نسمح بقيمتين منفصلتين أو أكثرء مبعدين كل التغيرات المستمرة 
للمعيار المتوخى. المقصود هذه المرة هو نموذج أقل راديكالية فى 
الفرز» بمعنى ما أن يكون وسيطاً بين التدريجات اللامحدودة 
والتثبیت الاعتباطي لقيمة واحدة» سنطلق على هذا التحویل الجدید 
وهو فرز غير کامل» اسم تقطیع عددي. 

یغدو بإمكانناء إذ نتسلح بهذین المفهومین» أن نجرد نظرياً 
مختلف آنواع الفرز الممکن» ونمحص ما تتطابق معه فى الممارسة 
العملية للصور؛ ویما آنا نستطیع أن نحذف کل واحد من المکونات 
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الثلاثة» كما كل واحد من الأزواج الثلائة الممكنة في مکونین اثنين 
سيكون لدينا ستة احتمالات نظرية» نستأنفها على شكل جدول 
تخطيطي (الجدول 7). 

5 تنسيقات واستعمالات تقنية 


بالعودة إلى الفرزء نتحقق من بعض الاختلاطات التي تظهر 
عندما يتضافر الفرز والتفريق» أو عندما يتوقف الفرز عند التقطيع 
العددي. عبر التقطيع الذي نحتفظ منه» مثلاء بقيمتي إشباع فقطء أو 
أن نقرر ألا نستعمل إلا الألوان المسماة أولية (مثلاً: فان دير ليك» 
وموندريان» وماتیس. .. إلخ). 

نحن مدينون ل م. غيلو (1978 ,0104 .0 بأمثلة تقليدية 
جميلة عن تعدد الألوان المختزل إلى لونين. الأول هو لون بورسلان 
مدينة روان (بداية القرن الثامن عشر) بديكور مشع» وقد استعمل 
الأزرق والأحمر البرتقالي فقط. الثاني هو لون بونيي» وهو نموذج 
من الحفر على الخشب الياباني» الممارس خصوصاً من هارينوبي» 
والذي يحدد في صباغين : وردي باهت وأخضر فاتح . 


- مساحة أحادية اللون 
- شاطیء أحادي 
اللون 


اوفست الطباعة 
الحريرية ذات القيمتين 
تعددالألوان 
محصورات 


2 أحادي اللون 
- أحمر كامايو 
- احمر دموي 
- بني داكن 


- ازرق 
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- استعمال الألوان 
الاساسية فقط 

- حفر على الخشب 
يونيي 

- بورسلان مدينة روان 





- ظلال تحييك 
- تحت 


ب 3.4 و4 مقاسات 





الحدول 7. نظام الفرز 

الحالة الأکثر شیوعاً في الفرز المضاعف هى تلك التی تقود إلى 
اللرن وا 

ولکن التقطیع العددي یمکن أن یقوم على متغیرات وسيطة 
أخرى » و هنا نمسك بوضوح بواحدة من إواليات الأسلبة» التي 
سوف نعالجها بالتفصيل في الفصل العاشر. 

يعطي الفرز الكامل ۴ متضافراً مع التمايزء الرسم بالقلم» بینما 
يعطي الفرز الجزتي » «FL‏ الذي لا يستبعد إلا الإشباع ‏ تقنية الحفظ 
والفصل المعروف في الترصيع. كانت هذه التقنية قديماً E‏ 
تقريباً بوجه عام ذ فى القصص المصورة (تسمی بطريقة «الخط 
الواضح» عند ري إذ ليس للشواطئ الملونة غالباً بالقياس إلى 
الخط الا قيمة بسيطة من الاطناب الممیز (سترة الکابتن هادوك 
الزرقای الغولف الأحمر 3 تانتان ». الشعر الأبيض لكلبه ميلو). 

لنتفحص الآن مختلف آشکال الرسم بالقلم. 

قذمت قمم الشکلین ظ 10 و © 10 بشکل قیاسی من خطوط 

(44) سبب هذا إدراكي» ولیس فقط آلياً كما یمکن أن نعتقد: لأن أعيننا مزوّدة 
بمخاريط وغصيّات» وأن هذه العصیّات تتيح رؤية كافية في الظروف المسماة «شفقية»» 
استطعنا تحميض الصورة بالأبيض والأسود بالتوازي مع الصورة الملونة. فالأسباب الآلية 
تتدخل أيضاً لتحديدها بدقة عالية» في التصوير الشمسي. 
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خطية تسمح آدوات متنوعة بالحصول علیها. یتضاءل عددها بشکل 
مدهش في الاصطلاحات الا كاديمية : الجرافیت مع مختلف درجات 
قساوته فحمء ودم وطباشیر (علی سبورة سوداء أو خضراء)» 
ولمسة (علی آردواز)» وحبر مطبق بفرشاة بريشة» بتلفت خطوط أو 
بقلم مؤبر. 

نستطیع القول : «إن الاغلبية الساحقة من التقنیات تفضل الأسود 
على أرضية بیضاء أو الأبيض على أرضية سوداء» وکل التقنیات التي 
تسمح بالفرز المضاعف۳. هناك تقنية منتشرة جدا من الخطوط 
الملونة هي التقنية الدموية. يبحث الشكل 11 عن إظهار أن قلم 
رصاص ليّن أو فحمي ينتجان إشارة قريبة جدأ من القمم في التشکر 
© 10. وبالعكس تنتج الأدوات الأخرى إشارة مُربّعة» من دون 
تدرجات على الحواف» أي إشارة بقيمتين. المقصود هنا بحق هو 
تحويلات من خلال التقطيع العددي مضافة إلى التفريق. ولكن 
التقطيع العددي غير مستحسن بسبب أو من غير سبب؛ بل على 
العكس» يمكن أن نقترح النماذج بشكل جزئي» مستعيدين جزءاً من 
الإشارة غير المتمايزة. إذا لم يكفها الفحم» فسوف نستعمل 
المسوحات الأخرى أو التظليل ونظامه البالغ التعقيد» السري 
والمشفر (المطوّر في النقش خاصة). عملية التظليل متقاربة مع 
اللجمة الفوتوغرافية: كلاهما تحويللات بالتقطيع العددي للإنارة» 
ولهما آثر في النسيجين (انظرء الفصل الخامس الفقرة 2» والفصل 
التاسع الفقرة 2). 

يعود التقطيع العددي إذاً إلى اعتماد عدد معیّن من العتبات 
(ولیس إلى اثنين بالضرورة) في ضخامة الواحد أو الآخر من مُكوُنّي 
موجه الصورة: الأسود والأبيض» والألوان الأساسية» واتجاه 
الخطوط . .. إلخ. أسس فن النقش باستثناء نظام خاص للتظليل» 
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نظاماً متقطعاً من التمثیل النصف الصباغی: النقش بحجمین. وبثلاثة 
أحجام» وحتی باربعة أحجام. أما توجه الخطوط, فقد قطعها فان دير 
ليك تقطیعاً عددياً إلى مضاعفات 45°. 

Tire ۰۰ 


1 











الشکل 11. تقطيع وتفريق 
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في لوحته لطبيعة الصامتة للقارورة» كما قطعها سیزان في 
لوحته الطریق قرب البحيرة» وخوان غري في لوحته الطبيعة الصامتة 
مع مصباح الزيت› وغيرها كرس 


5. تحويلات بصرية 

تؤثر مجموعة التحويلات هذه فى الخاصيات الفيزيائية للصورة». 
بالمعنى البصري للعبارة. (لنتذكر أن البصريات الهندسية علمٌ 
موضوعه قانونا الإسقاط والانكسار). المصورون يعرفون جيداً كل 
تحويلاتنا التي تتعلق بالشعاعات المضيئة» اما في كثافتهاء وإما في 
تقاربها المکاني. ۱ ۱ 

5 تحویل 

يُثير الجدول التخطيطي رقم 7 الملاحظة المهمة وهي أن کل 
الاحتمالات كانت قد استغلت: باستثناء تلك التى تستدعى تثبيت 
المكرة نا (لمعان او ا ونکت هلم الاختمالات لا مدن للرهلة 
الأولى» غير قابلة للتحقیق. یمکن أن یکون القصد إنتاج صورة من 
الانارة موحدة الشکل. ویبدو أن تحکمنا بهذا العامل لیس دقيقاً 
بالشکل الكافي» لنصل إليهء اللهم الا إذا كنا نشعر أن النتيجة لن 
تکون مهمة. إذا كان الانسان لا یکفی» فثمة على الاقل آلات 
تستطیم القیام بذلك» ولا يكلف هذا إلا عناء المحاولة. 


(45) كانت لوحتنا تستبصر أيضاً عملیات «ترشیح موجبة». وهي تتطابق مع إضافات 
معينة. لکن قد يُتساءل: مع أي شيء یمکن «أن تتطابق «إضافة لون»۴ علینا التذکیر هنا أن 
التحویلات متناظرة حقاً (سوف نعود إلى هذا في الفقرة 1.5.5.). إذاً پامکاننا أن تُسقط ألواناً 
على مشهد بالأبيض والأسود (هذه هي الخاصة التي اعتمد عليها مخترعو هذه المُرشحات 
الكاسرة للأشعة التي توهم باللون أولئك المساكين الذين يملكون تلفزيونات بالأبیض 
والأسود» حينما كان التلفزيون الملون» إن لم نقل الأسطوري» بسعر يفوق التصور). 
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نحن لا نفتقد الحساسية للانارة فلدی المصور مثلاً سلسلة من 
الأوراق الحساسة. من القاسية إلى الناعمة» تسمح بتغییر تضاد 
صورة ما. فالتضاد» عند المصور. هو علاقة إضاءة السطوح القصوى 
لور «غير المحمّضة» أو «للموضوع كما تدركه العين». يجب» 

في الواقع» الأخذ بعين الاعتبار تضادات الموضوع» والسلبي 
والإيجابي» وبما أن هذه التضادات ليست بالضرورة متعادلة. (في ما 
سيأتي سننطلق من فرضية تضاد متعادل بين الموجب والسالب). 
ندعو علاقة تحويل التضاد. المقيسة بالعلاقة 


لوغاريتم تباین السلبي 

لوغاريتم تباین الموضوع 

۷ هي إذا التخفيف (إذا كانت 1 >۷) أو التشديد (إذا كانت 
1 < ۰۷ کما بالنسبة للرسومات باللغة الصلابة المسماة «السمات»» 
حيث ق یمکن أن تصل إلى من 2 إلى 9) معطاة لتغایر الموضوع. 
التيارات المسودة تتطور مع 1> 7 ۰0,7 وهي بالتالي مُحْمّفة بالقياس 
إلى المواضیع : تباینات السالب (في اللوغاریتم) يتغير بين 1 إلى 1,4 
(مذا التفصیل يسمح لنا بان ننتهي دفعة واحدة من الفكرة التي تعتبر 
أن التصویر هو الدرجة العلیا «الطبیعیة» من الایقونیة). يمكن أن يعبّر 
عن الحذف الکامل للتضاد ب 0 = ۷: وبالتالي فليس ذلك ممكناً 
بالابیض والأسود (یمکن أن نحصل على لون رمادي غير متمایز) 
ولکن فقط لصورة ملونة*۰۳ حيث یمکن أن تبلغ قدر المساواة مع 





(46) يقاس التخایر بوساطة مقیاس شدة الضوء أو مضواء (مقباس ضوء) مُتنّل. 
ولدینا مقابل القطب النظري 0 = ر (إلغاء کامل للتباين)» قطب نظري آخر حیث هه = ر 
(«آسود مطلق» و«أبيض مطلق»). 
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تج تما ها شم مان لغار تھے تماما متا نو 5 
بحن و نمي پان دو 
الذي برجم إلى قانون «فیشنر». 


وبالمقابل أين نحن من التضاد الذي تقدمه المشاهد الطبيعية 


وفن الرسم في المتاحف؟ سوف نرجع بهذه الطريقة إلى مقاييس 
رائدة أنجزها ك. لابيك ماتزال فعالة بامتياز. 


يمكن أن يرتفع التضاد بين الأطراف المتباعدة التي تقدمها 
الطبيعة لتصل إلى 000 000 300 (أي 8,5 وحدة لوغاريتمية)» ولكن 
هذه الأطراف لا تُقدَّم أبداً متزامنة: في الواقع» نسبة الانارات» في 
ما يدعوه لابيك «زاوية متينة للصورة» (مايمكن أن تدركه العين الباقية 
بلا حراك)» تتغير من 6 إلى 15 (أي من 0,8 إلى 1,2 بالوحدات 
اللغاريتمية). لنضيق هذه المسافة» يمتلك الرسام ألواناً أصباغاً 
تجاریة» کما من الأبیض الأشد بياضا إلى الاسود الاشد موادا حیث 
یکون التضاد 50. فالتضاد المسموح من المُصئّعين أكثر ارتفاعاً مما 
یوجد فى الطبيعة. برهن لابيك» مستعملا مقاییس من متحف اللوفر» 
أن الرسام یقلص التضاد المتوفر ويقوده بدقة إلى نفس نطاق المشاهد 
اا2 ۹ 


یقترح التجمیع التالي في تصنیف ليس بالدقیق تماماًء والذي 


(47) في تقييم هذه الواقعة. ينبغي ألا ننسی أن حساسية العين للتدرّجات تقل في 
الكثافة الضوئية العالية. إذ یُخترّل «اللسان» في التشكيل ۰2 إلى «لْسّين»» متحولاً تحويلاً من 
الأبيض إلى الأصفر. والرسام نما يمكن أن يمهر أفضل في التدرج اللوني مع كثافة الإضاءة 
المتوسّطة. وهاهو بيير جيتسلير يلفت انتباهنا إلى أن کون لوحة لابيك رُسمت على أقمشة 
قديمة» فان من الممكن أن تشه مقاييسها ظلال أو تعديلات ملونة أو مبرنقة. ومع ذلك قد 
تقود هذه التعديلات إلى بخس قيمة ال لا الحقيقي لهذه الأعمال الفنية» وهذا على الرغم 
من أنها قديمة. وتنوع ال لا الحقيقي» المصخح. لن يكون إلا آوسع» ولن تكون 
استخلاصاتنا إلا مدعمة أكثر. 
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سنکمله بمعطیات آکثر حداثة. في هذا الجدول. مقاییس «لابيك» 
مشار إليها بنجمة. 


مشهد طبيعي آقصی ما يمكن من أصباغ الرسام 
آقصی ما یمکن في المطبعة وفي التصویر 


# الرسم الانطباعي والمتعلق به (سیزان» بیسارو؛ 
سيسلي» مونیه» غیومان) 

# رسم «قدیم» (فان إيك. موملینج» فیرمر؛ 
فیلاسکز» زیرباران کریکو؛ کورو) معالجة طبيعية 
للصور 

# رسم «كلاسيكي» (انغرس دایفد) أسلوب آسود 
(قصص مصورة 1938) 





الجدول 8. لعب على تحویل 

تُخرج هذه الملاحظات إلى السطح حقيقة أن الرسامين» 
پستطیعون. إذا اشتغلوا عموماً على ۷2,1 أن يبتعدوا دلاليا عن هذه 
القيمة. يتميز الانطباعيون في هذه النقطة لأن لهم ۷ مخففاً: 

log (3 36( log 6 
log (6 a 15) log 5 5 

آخیرآ؛ ربما یتوجب مراجعة آعمال لابيك؛ بتطبيقها على النور 
والظل» وهذا إجراء یتکون من تحدید ومبالغة التضاد ان مثل تلك 
المقاییس لو طبقت على رسام من مثل لاتور. فستکون موحية بهذا 
الخصوص. 

ثمة فئة آخری من الصور تقدم «تطبيقاً قاسياً لتدرج الضوء 
یقصده الرسامون» (1967 ,0000676): إنه الأسلوب الأسود للقصص 
المصورة. التي ظهرت في السنوات 1938 - 1940 عند الأميركيين 
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0,64 





وقد آعاد شرحه الیوم هیغو برات. یتبنی هذا الأسلوب الأسود التباین 
الأقصى المتوفر في المطبعة أي 2 < ۷. 


وهو مقود ثانوياً إلى تقطیع عددي أقصى للّمعانات: مستویان 
فقط في الأسلوب الأسودء مقابل أربعة في العملية المزدوجة؛ تسمح 
تلك العملية بأن يكون لديناء بالإضافة إلى الأبيض والاسود. رماديان 
من خلال لعب شبكتي تظليل» متقاطعتين ومطبوعتين قبلا على ورقة 
خاصة» وتظهر الشبكتان بواسطة کاشفین مختلفين (أحدهما يكشف 
شبكة التظليلات» والآخر التظليلات المُتقاطعة). 

لنلاحظ أننا يمكن أن نحتفظ تماماً بتدرج مرجع ما في مدلول» 
بنقله «ككتلة واحدة» نحو القيم الغامقة أو نحو القيم الفاتحة: يشكل 
هذا بالتالي تحويلاً. لقد أعطيت آمثلة واضحة للحالة الأولى من 
نقوش غويا وبريسدان» وهذا «التعتيم» المنتظم هو بلا ريب مثقل 
بالمعنى. 

آخیر إذا قلبنا الأنوار ببساطة وجلاء» فسوف نحصل على 
المسودة. وأثر المسودة معروف عند المصورین ولكنه حاضر أيضاً 
في الرسوم بالقلم الفاتح على ورقة عاتمة» وحتى في الصور الظلية. 

وبالإجمال. نرى أن الإنارة» إذا لم يبد أنها قد فرزت أبداً 
(لأننا لا نحذف شيئاً في تلك الحالة: بل نحوّل بالأحرى سلما 
لونيا)» فهي مع ذلك موضوع لتحويل ضروري لتضمينه في تعريف 
الإيقونية : نقترح تسميتها تحویل ۷. 

5. وضوح الحقل وعمقه 


كما تستعير تحويلات ۷ من المصورين مفهومهم عن التباين 
المضيء» نستطيع أن نستعير منهم مفهومهم حول وضوح الحقل 
وعمقه» وأن نجعل منه أساساً لتحويلات جديدة. فى الرؤية العادية 
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(1959 ,12616656) توجد زاوية نظر صلبة (*140+)۰ نمیز فیها بضعة 
مناطق متحدة المرکز. في مركز (1°) تقع منطقة الرژية الصافية أو 
البنقر التي تمتلك الحد الاقصی من تمییز الأشکال والألوان. عندما 
نبتعد صوب المحیط نجد تباعاً «حقلاً مرکزیا» من ۰25۴ ثم 
«حاشیة» من ۰60 ویشکل الباقي «الحقل المحیط». بالطبع» بما أن 
العين ليست ثابتة» فانه یمکنها أن تمسح الصورة وتنقل منطقة رژیتها 
الصافية إلى أي نقطة من الحقل. لا عجب فى أنه من المستحیل رژية 
الصورة کاملة بالوضوح نفسه 

تزامنیاً وبنفس الجلاء: سنجد هنا إذا البعد الزمنی؛ وهوه 
عکبن الرای السائد» لیس غالبا البتة عن الغواضل وغن الفئون 
المرثية. 
الحقل وتُكيّفها معه. إذاً هذه النقطة وحدها تُری بجلاء آما الباقی» 
فهو مرئي بشکل غائم» سواء كان بعيداً أو قريباً. 

والحال أنه» بدءاً من هذه الرؤية الطبيعية فيزيولوجياًء من 
الممكن المضي في تحويلات مهمة لزاوية الرؤية» ولمنطقة الرؤية 
الجلية» ولعمق الحقل. 

اعتاد المصورون على تغيير المحرق المركزي لهدفهم وبالتالي 
لزاوية الرژية (زاوي کبیر أو مُحرق طویل). وهکذا ننتقل من 18 إلى 


5 مم في الحالة الأولى» أو من 85 إلى 200 مم (وحتی إلى 1200 
في بعض التلفازات) في الحالة الثانية *. 


(48) یمکن للرسام أن یحصل على الأثر نفسه بسهولة أكثرء لکن نادراً ما درسنا 
المتاحف من وجهة النظر هذه: ثمة هنا مادة بحث هامة. 
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منطقة الرؤية الجلية كما كان قد لاحظ فازاریللی (۷۵5۵۲۵) فى 
مقطع بعيد النظر وحاد في اع ايت الفنانین الی 
«شغلات» وإلى «عمليات غش». عندما يعرض كل مخطط الصورة 
بوضوح مستمر» كما في فن الرسم الزيتي القديم أو الكلاسيكي أو 
في التصوير المعتادء فان العين لا تدرك هذا الوضوح إلا محلياً 
خلال مسحه. الباقي يستمر غائماً. نموذج الصورة تلك مقبول 
کمشهد. وتعطي جميع نقاطه رؤية ثابتة. ولكن» لو تفحصنا لوحة 
مركزها صاف وحوافها غائمة (كما عند رينوار مثلاً)» فالعين لن تجد 
رؤية كافية فيزيولوجياً إلا إذا ركزت فى المركز. تعطى النقاط الأخرى 
كلياء خلافاً للمشاهد الطبيعية» رژية غائمة. ان الاثر الموکد لاجراء 
کهذا هو شد العين بشکل فعال إلى المرکز. 


وأخيراً یمکن أن تخفف عمق الحقل بقوة عدسة مرئية ذات 
محرق طویل قلیل السجاف. أو على العکس متصاعد جداً من آجهزة 
آخری. آعطی الرسم القدیم والكلاسيكي بطیب خاطر الوضوح نفسه 
للمواضیع القريبة والبعیدق وهو ما یخلق انزیاحاً للعين الحساسة 


(49) «بدءاً من القرن السادس عشرء آهمل معظم الرسامین حقيقية الرسم الفني 
لتوخذ العين مقیاساً آعلی. فإذ آقاموا تطائقاً بين حقل الرژية واللوحة» اصطدموا بصعوبات 
لا یمکن تجاوٌزها. وفي الواقع فان العیب الأکبر للادراك في نظر الفنان. ألا یکون 
مستطیلا. فنظرة الانسان تکسح حقل الرژية. إذاً الفنان مُجبّر على أن یجعل العين مستقرة 
اصطناعياً. إذ درك ونحن ننظر شخصاً أو شیثا؛ صورة دقيقة» لکن محوطة بهالة ضبابية. 
فكيف ندرج هذا الاحساس غير الأكيد في خطوط المحیط الواضحة لمستطیل أو لشکل 
بيضوي؟ لقد انجرٌ الرسامون القدماء» بغية مراعاة مشابهة حقل الرژية مع إكمال الرسم حتی 
آطراف اللوحة إلى استخدام حرکات لا حصر لها وعملیات غش غير معقولة: فالأشیاء 
والأشخاص الأساسیون غارقون في بحر من الأشیاء الاصطناعية» یظهرون محوطین بستاثر 
عاتمة» وفي الظلمات یتزاحم آشخاص ثانویون معالمهم غير واضحة. إذاً عنصر الفکرة 
الرئيسة يعوم في فضاء زائد. أي في نوع من تعبئة عارية عن أية قيمة تصویریة) ,۷۵5۵:01۷) 
(20 :1978. 
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لأنها تتواءم مع المسافة الواحدة للوحة ولیس مع المسافات المفترضة 
للمواضيع الممثلة على اللوحة. 


5. تحويلات حركية 

جمعنا تحت بطاقة التسمية هذه تحويلات ذات جنس آخر 
مختلف تماماً: على عكس اتجاه السوابق» التي تفترض علاقة ثابتة 
بين الناظر والصورة» هذه التحويلات تعني تنل الناظر بالنسبة إلى 
الصورة. هذا التنقل هو الذي سیژثر فی العلاقة بين الدال والعناصر 
الأخرى للعلامة. سنجد فيه الاندماج وة الصورة. الذي يقودنا 
مباشرة إلى استقرار متعدد. 


يمكننا أن نزعم» في رؤية مختزلة وأكاديمية» أن تظليل ظل ما 
ليس مرسوماً لكي يُرى» ولكنه يشكل ذريعة موضوعها ستر عدم 
العصبي» وإلغائه بطريقة ما بسبب تشغيل ذلك الجهاز. ولكن الأمر 
هنا هو مصادرة على ما هو مطلوب» وبالعکس سندعم أن طريقة 
عمل اللحمات والتظلیلات تستند إلى خاصیات بعض جهازنا 


(50) اللعب على مسافة المحرّق هو تحویل سبق أن درسّه ایزنشتاین بعناية منذ عام 
7. الأثر المحصّل من العدسة 28 مم «يقوم على تقصیر المنظور في العمق» الملحوظ 
والأکثر سرعة بما لا یقاس من العین الطبیعیة» (:5 83 :1980). وبعبارات آخری ولد 
إفراطاً في انطباع العمق. ویعیّن إيزنشتاين كذلك الأثر الأولي لهذا التحويل» «فالعدسة 
الشاطحة قادرة على أن تضع في إدراك حسّي واحد مجموعة من الماهيات المنفصلة 
بصرياً: نجعل «الأكثر بعداً» مرثياً مباشرة» كالأكثر قرباً». والحال أن هذا الأثرء في نظره» 
يُميّز الأحوال الفيزيائية للخدّر والنشوة» ويعطي عليها بُرهاناً بعض رسوم مُتعاطي الأفيون ک 
كوكتوء أو بعض لوحات غريكو مثل المسيح في بساتين الزيتون (Le Christ a jardin des‏ 
(01171655. فللمنظور الخدّري أثر جذاب قوي على الناظر إلى اللوحة» «ويدفعه إلى داخل 
اللوحة» . 
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الحسی ‏ التى تكون هذه المرة خاصیات الاندماج» وتشد الانتباه إل 

مفاهیم على صعيد قريب وصعید بعید معروفة جيداً في علم 

الجمال الاخباری ((.:595 :1971 ,5ع۷01)» (وفصلنا رقم 5 الفقرة 
(خبارء قم 

.((2 


يكفي أن نبتعد عن الصورة لنرى انبثاق النسق البعید» بحكم أن 
الأشعة المرئية تعانق مناطق من الصورة تتسع بالتدريج» وفيها تكون 
المعلومة كلها مجمعة ومدبرة. نحصل على نفس الأثر بومض العينين 
(مما يقلص مقلة العين ويوسط ستار الرموش» متدخلاً كشبكة من 
انحراف الضوءء أي خالطأ المنبهات الآتية من مناطق مجاورة). 


إن وود یجید وكوي فرب الور 
نفسهاء يؤدي إلى وجود مسافتين تقدمان إدراكا ثابتا. مثال الصورة 
المؤطرة بفظاظة (صورة تليغرافية) مثالٌ واضح» ولكن مثال الرسم 
الانطباعي والتنقيطي أقل وضوحاً منه. تغطي هذه الظواهر في جزء 
منها ما دعوناه نسيجاًء وهو المکون الثالث للعلامة المرئية بالإضافة 
إلى الشكل واللون. 


فى الأنسجة» ليس للمستوی القريب دلالة إيقونية» ويشكل 
نوعاً من الطوبولوجيا الدقيقة للصورة. ولکنها حالاات (ارسیمبولدی 
ودالى. ..) يكشف القرب منها صورة إيقونية ثانية. 


هل الاندماج» موصوفاً على هذه الشاكلة» هو تحويل يوازي 
الفرز أو التفريق؟ يجب أن نرد بالإيجاب على هذا السؤال» محددين 
ببساطة أنه إذا كان الفرز والتفريق هما تحويلات بشكل استعارة 
مكنية» (لا يُقدَّم لنا كي نرى إلا المُحوّل)» فان الاندماج هو بمعنى 
ما» تحويل مرئي» بشكل استعارة تصريحية» تماما كالتزييغ» الذي 
يلعب هذه المرة على زاوية الرؤية أكثر منه على زاوية المسافة. 
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فالتزییغ المدروس جيداً على الصعید الهندسي يقدم بالمناسبة 
اشتغالین متميّزين. یقوم الأول على الاستقرار المتعدد ويري على 
التوالي صورتین في صورة واحدة. وعلی العکس يقوم الثاني على 
أثر حركي: کم استعرضنا لوحة الجوکندا وهي تستمر في النظر إلينا. 

سنعود إلى هذه الظواهر في الفصل الثاني عشر عندما یتعلق 
ای اسان ف العف ۱ 


5.5. تحویل › وإيقونية› وبلاغة 

لنتوقف الآن عند ثلائة أسكلة متفاوتة الأهمية فی ما یتعلق 
بالتحویل. یغطی الأول بعض خاصیات التحویلات التی» ربماء 
آظهرها تصنیفنا بشکل غير کاف. ويغطي الثاني فرضية «مقیاس 
الایقونیة"» الذي كان قد صیغ بأكثر من مناسبة والذي له بالتأکید 
جزء متعلق بتحويلات. ويتعلق الثالث بالطابع الذي یمکن أن یکون 
بلاغيا في كل تحويل. 

5 بعض خاصيات التحويلات 

بيّنا أن المذهب الايقوني يقيم مسافة معينة بين مرجع ودال» 
واستخرجنا بعض خاصياتها العامة. 

هناك أيضاً عامل آخر يجب أخذه بعين الاعتبار: هو تجانس 
التحويلات. نقول عن تحويلات إنها متجانسة أو متنافرة» بحسب 
تأثيرها أو عدم تأثيرها في كلية الحقل المراد تحويله. 

لأننا لم نتناول هنا إلا العمليات ذاتهاء التي هی على مستوى 
الكفاية. ولو انتقلنا إلى مستوی الانجاز واعتبرنا إنتاج العبارة» 
لأمكننا استنتاج أن العمليات تشتغل بشكل موحد في الملفوظات. 
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هذا التجانس لا يوجدء في الواقع» إلا في الملفوظات المنتجة 
بفضل بعض وسائل إعادة الإنتاج» غرفة مضيئة وغرفة مظلمة. 
وأيضاً! أي مصور لم يكن منشغلا بإبعاد التزييغات التي تظهر على 
محيط صورته؟ تمضي العبارات الإيقونية غالبا إلى سلسلة متنافرة من 
التحویلات. وهی ا يستند الیها» كما سوف نری» عدد من 
الملفوظات البلاغية. 

تعلمنا أبحاث الهندسة أن عائلات التحویلات تشکل مجموعة 
عندما تحوي مع كل تحویل عکسه ومع کل تحویلین ناتجهما. 
وهکذا فالم‌جموعات هی التحویلات الخطية» والتنقلات» 
والتشابهات. ۱ 


من بين هذه التحویلات» نسمی معادلات تحویلات التناظرية» 
ا والمتمكية: ا وا ا ويس نف 
التعريف» نعرف تحويل المميز لهذا الفرع الخاص (غير المتري) 
للهندسة: الطوبولوجيا. هذا تحويل يسمى تجانس الأشكال ويعرّف 
بأنه ثنائي القيمة وثناتي الاستمرار (وبالتالي انفضا منظم). 


ما يهمنا فى هذه النظريات» آنها تعطى» فى النهاية» وصفاً 
دقيقاً للملاحظات الحدسية المتعلقة بالصور» التى عالجناها مسبقاً 
عندما تعرضنا لمشكلة الايقنة (الفقرة 2.3.): 

أ) تحويلات الايقونية هي ارتجاعية» أو أكثر تناظرية. في 
شكلين ثنائيين ۴و "۰1 يمكن أن نقول أيضاً أن ۴ هي صورة ۴ كما 
أن العكس صحيح. وبالفعل» يمكن أن يكون هناك تردد ما. في كل 
الآحوال» يجب الخروج من نظرية تحويلات لتمييز الصورة من 
منوالها؛ 

ب) تحویلات الايقونية قابلة للقیاس فى ما بينهاء أو آکثر 
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EE‏ یمکن أن ترسَم الصورة الشخصية ل شارل کوینت 165:ة0) 
عنام وصورته الشخصية يمكن بدورها أن تكون مصوّرة؛ 
فالصورة الشخصية هي دائماً تحويل للمرجع. 


يمكن أن تمارس عمليات بلاغية أو غير بلاغية على الاولی» أو 
على الثانية» وتبقيان حاضرتين في ما ينجم. ويمكن أيضاً أن تمارسا 
في الائنتین مع وفي هذه الحالة» من الممكن أن يلغي تحويل 
الثاني تحویل الأول تماماً (حالة تکبیر متبوعة بحالة تصغیر). 


25 تحویل ومقیاس الايقنة 


التحویل» كما عالجاه هو عملية تقوم على مجموعة من 
السمات المكانية المعزوة إلى المرجع. 


تخضع هذه المُحرّضات, عند إنتاج دال يقيم معها علاقة 
تجنيس أو نموذج - مرافق» إلى تغيير» سواء من ناحية طبيعتها 
(القيمة» واللون والانارة. ..). آو في علاقتها (نِسَبٌء وتباین» 
وتوجه. ۰.). ولکن كل تحویل يترك عنصراً غير متغيّر یستمر» عنصراً 
آشرنا إليه في وصفناء ویشکل في المحصلة الداعم الفيزيائي لعلم 
الإيقنة: وبتعبیر تقريبي نقول: ما یبقی من الأصل في النسخة 
المطبوعة». الذي وا الفقرة 1.3.) الحفاظ علی مصطلح 
التسویغ. تتغير تحويلات وتحتفظ في وقتٍ واحد» ويجب أن يبقى 
القسم المحفوظ أعلى من حد أدنى معين (وبالمقابل يكون مُتغيّراً من 
فرد إلى آخر) هذا إذا آردنا ضمان التعرف. وفی ما دون هذا الخد 
الادنی بست الاطناب ویکون النموذح عاجزاً عن ضمان التجنیس. 
إذاً سوف نجد هنا مصطلح الاطناب» الرئیس في کل نظرية بلاغية؛ 
تلك التي تعالج - وسوف نذکر بها لاحقاً - ملفوظات مُدرّكة» عبرها 
یمکن أن نعيد بناء عبارات آخری» تسمی «مُتصوّرة»» ومثل اعادة 
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الترتيب تلك لم تكن لتوجد قط إلا بفضل الاطتاب. 


ولكن أيهتم مصطلح تحويل جذرياً بالصورة؟ وخارج المطالبة 
بإطناب آدنی» هل هناك علاقة بين العدد ونوعية تحويلات ووجود 
الایقنة؟ 


على مدار الصفحات السابقة» استطعنا قراءة التأکیدات» التي 
من خلالها ستکون مثلاء الصورة الشمسية «أکثر إيقونية»» من 
المخطط . .. ٍلخ. تعرفنا هنا على فكرة «سلم قابلية الایقونیة» 
المقدمة من عدد من المنظرین» منهم فوللي. 


تترك فكرة السلّم اعتقاداً بأنه من الممکن ترتیب کل التحویلات 
بحسب ضخامة (إيقونية» قابلة للقیاس. في وسط مجموعة معينة من 
تسريلات فا توبات الد :بک لد تخا مات 
المحتفظ بها أن تشكل مثل ذاك الحجم. ولكن إذا احتفظ تحويلان 
بنفس عدد الخاصيات» لا نقول» فى الغالب: «إنهما متعادلان فى 
الأيقنة). وسوف يبدو لناء من غير شك أن الأكثر أهمية («الأكثر 
أيقونية) هو الاحتفاظ بالزوايا أكثر من الحجم. ولكن هل إن تغيراً 
بسيطاً في الزاوية» هو آقل أو هو أكثر إيقونية من تغير كبير في 
البعد؟ ستتعقد المشكلة أيضاً عندما سیکون علينا أن نقرر إذا كان 
أكثر إيقونية أن نحافظ على الألوان» أو النسج» أكثر من محافظتنا 
على الشکل. ماذا علينا أن نفكر بهذه المحاجات. والتى تبقى» فى 
الوضع الحالي لمعارفنا؛ خيالية بشکل واسع؟ ۱ ۱ 

آشار فوللي إلى أن أخذ تحویلات الهندسية بعين الاعتبار یمکن 
أن یتطلب قاعدة شكلية لوصف الايقوني» ويعطي سلْماً من الإيقونية 
المسسة على قدرة تحویلات : ففي نظره» تضعف هذه الايقونية 
بحسب المرور من التطابق إلى الاسقاط ثم إلى تحویل الطوبولوجي. 
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غير آنه» حتی مع البقاء في الاطار الضیق للتحویلات الهندسية» كان 
يأخذ بعين الاعتبار أن هذا التحلیل غير قادر على الاجابة عن هذا 
السؤال لماذا یسمح خيال بسيط (إيقونيٌ بشكل ضعيف وفق هذه 
المعايير الشكلية) بتعرّف فعال على موضوع أو على شخص (مما 
يبين» في ما يبدوء أن مثل تلك العلامات تبقى تجريبياً إيقونية 
جدا!). 


هذا التناقض - الصالح لكل التحويللات» وليس فقط الهندسية 
منها ‏ يجعلا نصطدم بواحدة من المشاكل الكبيرة لتحليل الصور. 
يمكننا بالتأكيد أن نجيب دائماً بعبارة «الخداع المرجعي». ولكن في 
هذه الحال» سوف نسمح لأنفسنا بجولة من ألعاب الخفة. 


يجب إذاً أن نضع موضع التساؤل فكرة سلّم للإيقونية مؤسّس 
فقط على طاقة التحويلات. يجب أن نشرك النوعية والكمية لهذه 
التحويلات» وأيضاً طبيعة السمات التي تُحيثها (بمقدار ما تتطابق 
هذه السمات فع سمات النموذج). 

قد تظهر بداية حل ماء لمشكلة الخيال إذا قبلنا أنه في صورة 
ما لا تتوزع المعلومات بشكل متساو"*. وهذا ما سبق أن علمتنا إياه 
إواليات الإدراك الأولي. رأيناء مثلا» أنها تولي المحيط أهمية أكبر 
من تلك التي توليها للسطح؛ مما يُعادِل تمايزاً. 

ونحن نعلم» فوق ذلك» أن تغيرات التوجهء في الدائرات 


(51) ومع ذلك لا ينبغي التغاضي عن الانتقادات العنيفة في استخدام آتنياف المباشر 
جدا لنظرية الإعلام بالصورة (انظر : (1966 ,0015115 اه م166 6©)) فقد لا يكون تركيز الصور 
في الزواياء مثلاء إلا أداةً ناتجة عن تقطيع الصور. ومهما يكن أمر قيمة تجارب آتیناف 
فنحن نظن» من جانبناء أن إمكانية ونجاح الرسم بالقلم» في تكراره ملايين المزات؛ هي 
في ذاتها البرهان التجريبي على أن إعلامٌ صورة ما لا یسم بطريقة واحدة. 


235 


نفسهاء أكثر أهمية من القطع المستقيمة أو من الأقواس المنتظمة؛ 
وهو ما يساوي من جديد نوعاً من التفريق على طول الخط. يُظهر لنا 
ذلك أنه ما من ربط صارم بين قدرة تحويلات ومقروئية الأشكال. 
يجب إذاً تصور هذه التحويلات على مستوى النوعية أيضاً» وحسبان 
نماذج إيقونية تتوافق معها هذه المواضيع. وهذه المواضيع يمكن أن 
يكون لها في فهرست النماذج وضعيات هندسية ملزمة إلزاماً يقوى 
ويضعف. تمثيل رجل ماء مثلاء لا يعني تهيئة صور معينة من الزوايا 
وحسب. ولكن يعني توجهاً معيناً أيضاً (العلامات التي ترجعنا إلى 
الرآس هي «فوق» الجسم). وبالتالي فان إجراء أي تغيير معين سيؤثر 
بالأحرى في تعرف الموضوع تماماً كما في الوضعيات المترسخة. 
وهكذا نعلم أن التمثيل التصويري - رغم اعتباره ذا مكانة رفيعة 
المستوى بالنسبة إلى السلم الإيقوني - لا يسمح إلا بتحديد صعب 
عندما يقدم الرأس بوضعية مقلوبة ۳ إثر دوران بسيط. 


وهكذا نعزل عاملاً يشرح حدس سلَّم قابلية الإيقونية. هذا 
العامل هو البعد التداولي للتحويلات. یمکننا في الواقع ملاحظة أن 
العمليات التي توفر علامات يمكن أن تكون مقيّمة كإيقونية بجدارة 
بقياس الا الشكلي» ليست كافية دائماً للاستعمال المخصص لهذه 


(52) هذه الملاحظة التي يصوغها أطباء الأعصاب جيداً» تتوجّه مع ذلك. إلى ما 
يسميه توم «الحال الأكثر كمالاً» للإيقونية» والذي يُعرّفه بأنه علاقة تطابق متريّة! فعلى هذا 
المنبع النوعي لنظامنا من النماذج تقوم القصص المصوّرة الصعود والهبوط غير المعقولين 
فكل صفحة فيها متكونة من سلسلة رسوم حيث تظهر أشياء وشخصيات بشكل طبيعي. 
فعلى القاری» حين يصل إلى الخانة الأخيرة» أن يقلب الصفحة. وإذ تظهر هكذا أمام عينيه 
رسوم جديدة» غير المدرّكة حتى تلك اللحظةء تشكل بقية القصة. وصعوبة التفسير أكبر 
أيضاً حين تكون هذه الدوال غير قابلة للتحديد مُدرّجة في عباراتٍ بلاغية» فرسوم الطاهي 
والفلاح ل آرسيمبولدو هي طبيعة صامتة خالصة» ينبغي العودة إليها لكي تُرى فيها الوجوه 
النشوية: 
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العلامات : حالياًء تمیل الابحاث الطبية» التی كانت قديماً استعمالاً 
واكم توا اسان الط هی ات آنها آکثر وضوحا. 
وبالتالي یمکن للتحویلات التي تقود إلى قابلية إيقونية ضعيفة على 
المستوی الشکلي. أيضاً أن توصف کمصاف. هذه المصافی تصطفی 
بعض ازاك هيه سای تداولية» حيث لا تغرق هذه الا لى 
فق اف اراک كيو لمات میب شت ادها بن موعن 
النظر هذه فان «الإيقونية» «الجامعة». يمكن ألا تظهر کمعلومت 
ولكن كضجيج. 

لنعالج أخيراً الملاحظة الثانية التي صاغها فوللي في موضع 
التصنيف وفق معايير هندسية» وسيسمح لنا باستخلاص عامل آخر 
للإيقونية. 


ففي رآیه. یجب. في الواقع» أن نضيف» إلى أيقونية موصوفة 
بحسب هذه المعايير الهندسية» معياراً إحصائياً. إذ تجريبياً يمكن أن 
يعبر عن «التعرّف» باعتباره» احتمالاً أكثر من أنه قرار بنعم أو بلا. 
بحسب هذا المعيار الجديد يمكن اعتبارها متشابهة الخطوط التي لها 
(تقریبا» نفس الطول. والأشكال التی لها «تقریبا» نفس التوجه 
والاسطح لها «تقريباً» نفس اللونء لک المعاییر المختارة ذات 
مقیاس واسع من الاعتباطیة ۳ , 

یعتبر فوللي أن هذه الالية المضاعفة (معاییر شكلية + معاییر 
إحصائية) تهتم تماماً بالطريقة التي نتعرف فیها آحرفاً مطبوعة بمختلف 
حجوم الطباعة» فالحرف الطباعي الرفیع (أ) غارالد والحرف الطباعي 


(53) یتطابق هذا مع ما نسميه في مکان آخر «عتبّة الملاءمة» (انظر هنا: الصفحات 
المخصصة للأسلبةء في الفصل العاشر من هذا الكتاب)» حیث تنتج ظواهر الممائلة 
المقاربة هذه من تداخل بين نظام الإدراك (معادل كما نعلم) ونتيجة تحویلات الخام. 


237 


(أ) من طباعة تيم» وهو ما یمکنه أن یشکل التبیان الأفضل لطابعه 


لا یمکننا قبول هذا التحلیل: لأنه یستوجب قبول وجود (أ) 
«حقيقية»» وکل الأخريات لن تکون الا نسخاً تقريبية ومشوهة. في 
الواقع» ليس من الضروري استحضار معيار إحصائي لأخذ صيرورة 
التعرف بعین الاعتبار لأن نموذج (أ) (تماماً كما في نموذج منضدة» 
وقطء ووحيد القرن. ..) لا يخصص إلا بعض العلاقات المرئية 
المجردة» تاركاً الباقي كله لحالة متغيرات حرّة. 

هاهنا إذاً عامل آخر: درجة التنشئة الاجتماعية لسمات النموذج 
التي يجب أن تکون متماشية معها سمات الدال. 


هذا یفسر أن بعض الدوال التي یمکن اعتبارها قليلة الايقونية 
من وجهة نظر المعاییر الشكلية» یمکن أن تکون مقروءة بسهولة آکبر. 
إن أسلبة متطورة یمکن أن تکون مقبولة على نطاق واسع**. 
آن تطرح وحدات بنيانية متدرجة على مستویات عدة. فإذا لم تكن 
نظرية «تحويلات» كافية لشرح ظاهرة الإيقونية» فانها تسمح مع ذلك 
بأن تصف بشكل دقيق واحداً من وابتها(*؟. 


(54) حتی لیمکننا طرح افتراض وجود علاقة مُباشرة بين استقرار النموذج وعدد 
التحویلات المُمكنة. فالنماذج الأكثر استقراراً تسمح بانتاج دوال آنتجتها سلاسل من 
تحويلات أكثر عدداً. هذه العلامات تعیدنا عادةٌ إلى أصناف أشياء قابلة للتوسّع. وقد تشهد 
العلامات التي تتطابق مع نماذج أقل استقراراً تحويلات أقل اندفاعاً. حيث يُحتفظ بمستوی 
أقل ارتفاعاً من الإطناب. 

(55) لكن هذا النقاش الواقعي لنماذج التحويل الرئيسة يُفضي حتماً إلى اعتبارات أكثر 
جوهريّة مُستوحاة من كاسيرير (1973)» ويمكن أن يُقدّم بعضهم فكرة أن أي إبداع فني إنما 
هو نسخة. بطبیعتها أقل مستوى بالقياس إلى الأصل. نتعرف هناء إلى نظرية النقص الشامل = 
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5 .هل التحویل بلاغي بحد ذاته؟ 


مع أننا صححنا نقطتین من مفهوم سلم قابلية الايقونية 
(التجسم). فهو مازال يستدعي ملاحظتین. رآینا. ونحن نستعرض 
مستویات قدرة هذا السلّمء أن كل نموذج جدید من «تحویلات» 
یتنازل عن الاحتفاظ ببعض الخاصیات. 

آلهذه التنازلات هذا القدر من الانزیاحات؟ وهل علینا بذلك 
اعتبارها بلاغة؟ (هل نعتبر بذلك مخطط میترو الأنفاق «بلاغة» واذا 
كان الجواب نعمء فقياساً إلى أي شيء؟ وماذا عن الأبیض 
والأسود؟) الأمثلة التي أشرنا إليهاء والتي لا تتردد بوضع حلقة 
مطبوعة وتركيب ل ميرو (380120) على قدم المساواة» يمكن أن تتركنا 
بحيرة في هذا الخصوص. 

إن موقفاً أولياًء بسيطاً وقطعياًء يقوم إذاً على القول: «إن كل 
تحويل هو بلاغي» وكونه كذلك يحتوي على جو شعوري ما». 

مثلاً» التحويل الهندسي الأكثر عمومية ۴ المتمثل في إسقاط مشهد 


للغة التي تتخلل الفلسفة الغربية كلها (انظر : (1988 ا٠‏ 1987 ,50))» وبالأحرى قابلة 
للتطبيق على الصورة. وقد كان لامبير (1980) يُعبّر عن هذا المأزق تعبيراً شعرياً؛ إذ كان 
يقول «كيف الاختيار بين المُفرط دوماً من الکلمات؛ وما ليس كافياً منها أبداً؟». صحيح 
أنناء حين نغير بنية المرجع» یرجع الدال» في الوقت نفسه» إلى شيء آخر غيرّه» وبالتالي 
پجاوزه. ویصف فوللي هذا المثال البالغ الجمال من «التلاوين الخليوية»؛ حيث نبحث» من 
خلال تطبیق ملوّنات آحین اختیارها. عن جعل تحضیرات صغيرة جداً وغیر مفهومة» قابلة 
تلفهم. نحن نود المعنی؛ لأن تحویلات الايقونية لا تنتج أبداً من مجرد عوّز وسائل 
یمکن ویجب معالجته بالبحث عن أدواتٍ أفضل. فهي عملیات نجعل بواسطتها عناصر 
متأئية من محرضات مرئية صادرة عن الشيء أقل ملاء‌مة لزيادة ملاءمة عناصر مرثية متأتية 
من المتلفظ بحیث تمثل الايقونة شاهدا على وساطة. إذأ تحویلات معليمة: فهي التي 
تمنح الصورة معنی» لحظة إظهارها طابعها الممعني. 

(56) الاعم في نظر المدرسة الغريماسية» كما رأيناء هو ابتداعها لمنتوج یطلق عليه 
«سيميائية الهواء الطلق». 
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ذي ثلاثة آبعاد على محمل ذي بعدین» یکون مسبقاً تحويلاً بلاغیا"۳. إن 
هذا التحویل الهندسي» یستجر كنتيجة حتمية» إعادة ضبط طريقة فکنا 
للرموز» تحت شکل انزیاح یجبر العين على إعادة بناء البعد الثالث انطلاقاً 
من اشاوانت ماعا عن تلك الى تاه الط التصور ال ما 
یسمی انزیاحاً» را لعمومیته القصوی» یمیل بالتآکید إلى الضمور» 
ولکنه لا یتوقف مع ذلك عن أن یکون حقيقياً. وهذا ما برهنته دراسات 
عدة قامت على مجموعات بشرية غبر معتادة على الصور» وحيث التعرف 
على نموذج یتطلب جهداً معتبراً في بعض الأحيان. 

مشكلة النزاع تلك بين منوال ثلاثي الأبعاد وصورة ذات بعدين» 

مشكلة مركزية في كل ما يتعلق بفن الرسم الزيتي. ويبدو لنا عبثياً 
الزعم أن كل رسم تصويري وهو خذاع يبحث فقط عن العمق. وقد 
ذگر غريغوري (1966 ,لإزمعء:6) محقاً بأن النسيج يجبرنا على إدراك 
تسطح المحمل» ولكن لا نستطيع الاتفاق مع خاتمته» علماً أن هذا 
الأثر یتصدی للانطباع الخدّاع للعمق. «الرسام بالمعنى الواسع مهزوم 
من لوحته القماشية». ولكون الرسام يستطيع على العكس من ذلك 
أن يبحث عن أثر النُسح (الذي يمكنه بسهولة تجنبها) فإنه يثبت أنه 
يمكن أن يقبل» وحتى أن يؤكدء تسطح محمله. 


إن التناقض بين بعد ثالث يؤكده المنظور بشكل خداع» وينكره 
النسيج بنفس الوقت» وهو مناورة بلاغية متقاربة مع الإرداف الخلفي. 
وطابعه دائم الحضور هو حجة قيّمة بالنسبة إلى الأطروحة مناصرة 
ندیه 


(57) هو ما كان آمبروز بيرس يعبر عنه بسرور في مؤلفه : Dictionnaire du diable‏ 
بتعریفه : «لوحة .70 .0). تمثیل في بعدین لشيء مزعج جداً ذي ثلاثة آبعاد». 

(58) لأولئك الذين يمكن أن يُشككوا بالاثر العميق للتحويل من 3 ابعاد إلى 2 
بُعدين» يمكننا التذكير بواحدٍ من هذه الآثار الثانوية» الملحوظة تماماً. فإذا دُرنا حول رأس = 
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وقد صادفنا آعلاه مثالین صارخین آخرین : مثال خريطة قطار 
الأنفاق والرسم بالقلم. 

إن خريطة المترو هي حالة من التحويل الطوبولوجي. بمعنى 
ماء أنها تتلاءم مع عابر تحت الأرض» الذي لا يرى المناظر الطبيعية 
المجتازة المعبورة» وليس لدیه مفهوم المسافات» يكاد يدرك 
المنعطفات ولا يحس بالتضاريس. السائر على الأرض» الذي يرى 
المناظر بدل أن يكون موجهاً بالشوارع التي تحيط بها البيوت» 
يستوعب الرحلة بشكل اخر تماما: يعرف كل التحويلات التي عليه 
و رت وليمر عبر المضيق» وليعبر معبراً؛ 
الربط بين نقطة وأخری یمثل بالنسبة إليه استمرارية مرئية. یمکن 
القول آن استعمال خارطة مترو يعني إدراك رحلة مجردة مشكلة من 
تتال من المحطات المتسقة» متساوية البعد» یمکن بالمناسبة أن 
نحسبها جيداً تماما كما نستطیع تحدیدها بالسمات المتموضعة وذات 
البعد الاجتماعی إلى حد آقصی وهی اللوحات الموشرة. أهى بلاغت 
آم خيارٌ معالیخ لأسباب تداولية» من کک ت عدة ممکنة؟ 


الرسم بالقلم حالة مضللةء لأنه ینفذ تحويلاً من التفریق» سبق 
أن سل في عصیبات الجهاز الشبكي للعین. 
على هذا النحوء وبسبب الراحة التقنية الکبيرة هذا لاستعمال 


نفرتيتي بثلائة أبعاد» فان نظامنا الادراكي یُعوّض بدقّة هذا الدوران حيث تبدو نظرتها تبتعد 
أو تقترب من نظرتنا. وبالمُقابل» كل امری یعرف أن الجوکوندا تستمرّ في النظر إلى أعيننا 
حتى لو غيّرنا مكاننا بالقياس إلى اللوحة (انظر: (1985 بطء118ة/08). فخداع الأبعاد الثلاثة 
غير مُمكن» ومع ذلك فاليات التعويض تستمرّ في اللعب مع العناصر المُخْتزّلة المُزوّدة بها: 
فالوجه المُنجف الذي تُدركه نظرة مائلة» مُعادة إلى آبعادها الطبيعية ولا تبدو طبيعية. ولْتُفكر 
بالأثر الغريب الذي قد يُولّده تحويل مُعاكس» حيث سيكون الوجه» على على المکسء ٠‏ أكثر 
عرضاً: التعويض سيكون في هذه الحال مُستحيلاً. 
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أداة مقتفية للاثر بالنسبة إلى الأدوات» کالمدحاة والفرشات 
والبخاخة» فهي تعتبر بشکل عام «طبیعیة». وهل نحن میالون إلى 
التوقف عن أن نکون حساسین إلى هذا النوع من وضوح النهج الذي 
سنا في إدراكناء لم يعد هناك إلا مناطق خطية من المعلومات 
المركزة» تباعد بينها بياضات فيها القدر نفسه من الفراغات. يشكل 
اقتحام الفراغ هذا في الموضوعات مع كل الاعتبار» عملية هائلة» 
وإنما بترويض قديم ومستمر تكون إعادتنا لهذه البياضات طابعها 
الجوهري المُجلى. يمكن هنا أيضاً الدفاع عن الطابع البلاغي 
للتحویل» لو آضفنا حال كما في الاستعارة الدارجة. أن الانزياح 
كلما یکون محسوساً. غير أن» حججاً آخری ليست لصالح بلاغية 
التحويلات. 

بلاغية التحويلات تلك تحمل» بسذاجة. مبدأ الغيرية في 
العلامة. آن نری في البلاغة کل ما من شأنه آن یجعل آن :«الخريطة 
لاهن ار يني أا ار الي ت كل اماف ي 
البلاغة. 

من ناحية أخرى» يفترض مفهوم البلاغة أن الانزياح يستطيع أن 
يُموضع بالقياس إلى معيار ما. ولكننا رأينا بما فيه الكفاية أن المرجع 
المدرك (الذي يمكن أن يشكل المعيار لو انتسبنا كلياً إلى فرضية 
مناصرة البلاغة) ليس له أية استقرارية. وجَعلّنا من النقل عملية 
بلاغية» يفترض أنه سيكون هناك وضع مكاني معينٌ مرة وإلى الأبد. 
أن نفعل الموضوع ذاته مع التحويل الهندسي» يفترض أن هناك أبعاداً 
ثابتة» موجودة بحد ذاتهاء والحال أن كل بُعد هو دائماً نسبى» 
ویتعلق بذاك المستخدم الذي بلجا إلى التحویلات؛ علی مستوی 
التشفیر وفك الشیفرة. 

علینا اذا استئناف هذه المشكلة المتعلقة بدور التحویلات في 
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الملفوظات البلاغية» الطلية من جدید» فى اطار الفصل السادس» 
حیث سنذکر بطريقة منتظمة ما نعنیه بالبلاغة. فلنکتف هنا بالاشارقت 
إلى أن التحویلات ستمفصل معها بعض الانزیاحات البلاغية بامتیاز 
وبالتالي یمکن أن نعتبر الأولی منتجاً محتمّلاً للثانية. 
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(لفصل (لجاس 


العلامة التشكيلية 


1. كيف نصف العلامة التشکیلیة؟ 


1 سيميائية التشكيلي : مشکلة 

لقد قابلنا أكثر من مرة العلامة الايقونية والعلامة التشكبلية. هذا 
المفهوم الاخیر ضروري لتطویر بلاغة التمثيل المرئي الذي لا یقتصر 
على التصوير» لکنه یمکن أن یتضمن اللاتصويري؛ أي لیس فقط ما 
آنتجه فن القرن العشرین تحت هذه السّمة» بل - إن أخذنا شواهد 
متفرقة - کرصاص النوافذ الزجاجية السیسترشيق والتشبیکات الزهرية 
للزخارف الإيرلندية» وعمل النساء في المحرمة (قطعة قماش 
مطرزة) . .. إلخ. 

لا شك في أن الحدود الدقيقة بين التصویر واللاتصویر تصعب 
غالبا على التحدید العملي. فما يبدو «مجردا»» أولأء في ما یدعی 
پالفنون التزيبنية. سرعان ما یتجلّی للادراك آکثر وف کاسلية شیء ما 
(تشکیل نباتي» معدني. .. إلخ)؛ وبالعکس, فان الایقونات التي 
یمکن أن یمیزها باعتبارها کذلك آولثك الذین عاشوا فى ثقافة معينة» 
ستغدو» من دون تعليم» «غير مقروءة» عند مشاهدین ا الأمثلة 
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غزيرة هنا: سجاد الشرق» وفن رسم هنود الساحل الغربي . .. 

على بلاغة الصورة أن تفید من حصيلة الأفكار المتراکمة منذ 
عشرات السنین في الأزمنة ما قبل - السيميائية - إذ نجد بالفعل عند 
عدید من مؤرخي الفن» والرسامین والنقاد» وعلماء النفس» كثيراً 
من عناصر التحلیل المفيدة. تبقی صعوبة الاحاطة بالطابع السيميائي 
للعلاقات التشكيلية الصرف. المستقلة نظریا» إن لم تكن في الواقع؛ 
عن العلاقات ذات الطابع الايقوني. 


یلفت یوهانس إيتين (1]162 دعحصهه1) فى کتابه المشهور 4۲۲ ) 
couleur) )1978(‏ ها 46 الانتباه إلى أن إنغر 7 (158:65) آطال منحنی 
الذراع الأيمن لجاريته الهائلة من خلال ثنية الستار الممتدة حتى 
الطرف الأعلى للوحة. يقول تقريباً إن الأمر متصل «بخط مجرد 
فتّان». إذاً سيّستبعد تفسير هذه الواقعة التشكيلية كأنها «تريد القول»: 
«ذراع المرأة هذه ناعمٌ نعومة الثنية الثالثة للستاره وليس وارداً أبداً 
أن تُعطى العلاقة بين جسد المرأة والستار معنى الإحاطة» قياساً إلى 
خلفية داكنة تبدو. لتكون مؤطرة هكذاء على هذا القدر من 
«الإبهام». إن تفسیراً كهذا ليس عديم الجدوی. لكنه يقع في التفسير 
الايقوني. والمقصود هو التساؤل عن معنى تقييم «فاتن». وربما لو 
لجأنا إلى مصطلح «الدائرية» لما کسبنا شیثاً يُذكر. ومع ذلك. تأثير 
الرهان السيميائي إنما هو في هذا الشیء الذي لا يُذكر. هاهنا یمکن 
اتخاذ ثلاثة آوضاع. تک رل أن ی بکل وضوح وبساطة هذا 
النموذج لتجربة المجال السيميائي: نی في علم الموسیقی. الموقف 
الرادیکالی لبوریس دو شلوزر 505106265 06 5ن80). ویمکننا من 
وه و مان ا عدر ع يها يكف رشان تس 
القراء: «التصویریة» ل موندریان (Mondrian)‏ التي قام بها میشال 
بوتور (107 ۷6:061) الاتية بعد قراءة سوفور (5601م560) وغیره 
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کثر. آهو استبعاد أم استرجاع : ها هو البدیل الذي نصادفه آمام هذه 
التظاهرات المحر جة. 

یمکن معالجة وضع الث. هو الذي نرسم معالمه هنا. قوام هذا 
الوضع هو رفض کل قراءة للملفوظ التشكيلي مكوّنة من تفسیرات 
موجهة للعثور بأي ثمن على إيقونة في اللاتصويري”", او» على کل 
حال. لمعارضة هذا الرفض لأطول فترة ممكنة. إذاً السؤال هو: هل 
يمكن أن يكون للتشكيلي في ذاته وظيفة سيميائية؟ 

تضطرنا الإجابة عن هذا السؤال أن نقوم بالتفاف. ذلك أن 
التفكير في تمييز الإيقوني/ التشكيلي في مجال البلاغة المرئية كان 
قد أبطل منذ البداية بفرضية بدئية: تلك التى كانت تُريد أن يكون 
لدينا مجالان متمايزان 0 علاقة قياس. 
رن بمقارة السيميائة بوستنها E‏ 700 
صنع الانسان). 

(ب) من بین هذه | لمحرضات ما یمک آن یکون له مکانة 
العلامف شرط (ب,) أن تُدخلها في تحلیل یجردها من کونها آشیاء 
مستقلة (ب) وآن تساوي من خلال وظیفتها الارجاعية الأشياء التي 

ار اي يمن الترسيمة؟ ما ندعوه عادةٌ بالتشكيلي 
هو حيئاً وصف فيزيائي للمحرّضات (مستوی ۹4 وطوراً علامة 


(1) من جانب آخرء ليس هذا الرفض دغمائياًء ويأخذ في الاعتبار المُكتسّبات 
الکبری التی عادت بها الاختبارات الاسقاطية على علماء النفس؛ بل هو رفض منهجي. 
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حقيقية (مستوی ب). والحال أن کون ظاهرة قابلة للوصف فيزيائياً لا 
يؤدي بالضرورة إلى امتلاکها وظيفة سيميائية» على حين آننا لا یمکن 
أن نتصورء بالعكس» سيرورة سيميائية لا تقوم احتمالياً على ركيزة 


مه . 


لكي نکون أكثر واقعية» سنعطي مثالا ملموسا: آری زهرة لها 
خصائص شكلية تسمح لي بتحدید نموذج «الزهرة»» إذا كنت مقُوداً 
إلى اعتبار هذه الخصائص دلالاتِ على علامة ايقونية /زهرة/. فهل 
آسند إلى هذا اللون وهذا 1 وظيفة أخرى غير تلك التي 
تسمح بتعرفهما؟ من الصعب تأکید ذلك بدايةً. وهذا التأکید پنسحب 
على أحجام شيء ثلاثي الابعاد. أو على أصوات اللغةء التي لا 
نميل إلى القول أنها سيميائية خارج شكل يحدد غايتهاء ورابط يقوم 
بين نظام هذه الأشكال من التعبير ونظام المحتوى (المضمون). 


لا ريب في أننا مقودون غالباً إلى تفضيل المادة في حال بعض 
الرسائل» إلى حد تخصيص موضع سيميائي لها. لكن لم نتصرف 
على هذه الشاكلة إزاء نماذج الرسائل كلها. فقد أقمنا حظراً على 
التشكيلى فى اللسانيات مثلا. 


هل هذا الوضع شرعي بما لا يقبل مجالا للنقاش؟ لم يفعل كل 
من يعتبرون أنفسهم من مذهب «كراتيل»» على الجملة» إلا أنهم 
نصبواء تحت هذا الشكل أو ذاك. نظام «التشكيلي اللغوي». 
والخطوة التي اتبعوها حدسياً هي خطوة مضيئة. فمما تفضي إليه اللغة 
الشعرية» بوسائل مختلفة» هو أثر الغائية الذاتية» حتى إن مادتها 
نفسها تبدو دالة» وتجد أنها تمنح نفسها وضعاً سيميائياً قائماً بذاته 
بمعزل حتى عن استخدامها في سياق خاص. 


إذاً نعيد طرح السؤال: هل للتشكيلي وظيفة سيميائية خاصة» 
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قابلة للتعميم» وإذا كان الجواب نعم» فکیف یمکن وصفها؟ هذا ما 
سنسعى للإجابة عنه في الصفحات اللاحقة. 

1. طريقة في الوصف 

1 .نصوغ هذه الاجابات بمفردات عامة في كل مرة» نظراً 
لأن تطبيقاتها على ملفوظات محددة قُدّمت في آعمال أخرى (مثلا 
مجموعة ‏ ۰19792 1987). وهذا رفم معن أن و 
التشكيلية» بالمقیاس الذي توجد علیه. تُحرّك قیّماً متغيّرة إلى حد 
آقصی. ولو وصفناها خارج إطار أي تحقیق لذاً لحکمنا على أنفسنا 
بالبقاء في مستوی تجريدي عال جدا. 

یمکن أن تفحص عبارة تشكيلية من وجهة نظر الأشكال» ومن 
وجهة نظر الألوانء ومن وجهة نظر النْسح. ثم من وجهة نظر 
المجموع الذي تُشكله هذه أو تلك. ويجب فضلاً عن هذا ملاحظة 
أن هذه المُعطيات حاضرة معاًء حيث إن الصورة قابلة للجدولة 
احتمالياً. وسوف نقارن هذا مع الفنون الزمنية (الشعرء 
والموسیقی. ..)» حيث لا تکتسّب الجدولة الا بالبناء. 

نحن» في الحالة الأعم. في مواجهة تركيب آشکال» وتركيب 
ألوان» وسوف يظهر بسرعة أن المدلولات قائمة فى العلاقة بين 
الأشكال والألوان» أكثر مما هي قائمة» في الأشكال أو في الألوان 
ذاتها. وفي التحليل الأول» يتجلى المدلول علائقياً وموضعياً» بحكم 
أن ما يبني الوحدات قبل كل شيء إنما هو من باب أولى النظام لا 
الاصطلاح. 


(2) نحن» كما سبّق أن أكّدنا (في المقدّمة» والفصل الأول من هذا الكتابى لا 
نولي أي ضمان للتمشي الاستقرائي» الذي کان» في الأغلب الأعمّء تمشي اسيميائيي» 
الواقعة المرئية : هذا التمشي يقضي بألا نع إلا نماذج نظرية خاصة. 
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ومع ذلك» فالتحلیلات التشكيلية التي یمکن أن ننکب علیها 
ليست ممكنة الا من خلال استخدام مجموعة تضادات بنيوية تأخذ 
في الاعتبار الأشكال» والألوان» والنّسّح. ولنستشهد من بين هذه 
التضادات بالثنائي /عال/ - / مُنخفِض/ ٠‏ /مُغلّق/ - |مفتوح| | 
نقي/ - /مُركب/ » /فاتح/ - /غامق/۰ /أملس/ - | خشن/. ولما 
كانت هذه التضادات ممكنة الوجود في مختلف العبارات» وآن 
مختلف تحلیلات الرسائل تستخدمها فعلی فهي تبدو کتحقیق في 
ترکیب البُنى الموجودة في نموذج الاستبدال. 


يدخل هذا الإثبات ظاهریا في تضاد مع واقع لا يبدو معه أن 
أ مدلول يمكن أن يُعزى باستمرار إلى حدق هذه الأزواج خارج 
تحققاتها. مما تمكن من ترجيح أطروحة البتى الفريدة من نوعهاء 
التي يعاد خلقها كل مرة"*. 


(3) يستدعي هذاء لكي يكون مُبرهناً بشكل نهائي» تجربة ة إيدال» حيث الوحدات 

نفسهاء الواقعة في تركيبات مختلفة» ستجد أنها نید لنفسها دوال مُختلفة. 

(4) في أعمال سابقة لمجموعة ۲ 6 اقترحنا مفهوم التدرّج: وهذا المفهوم كان 
قد بني على فرضية أنه لم يكن هناك شكل (بالمعنى الهيلمسليفي) للتعبير التشكيلي» لأنه لم 
يكن هناك من بنينة عامة ممكنة للمادّة في کیان. نظراً لأن الكيان یتمقل كاسترسال. أكيدٌ أنه كان 
ره د وم ی و 
تدرّجاتٍ في الأزرق)» TT‏ 
أن شكلاً كهذا كان يمكن أ ن يكونء مثلاًء تضادًا من تدرُجات الأزرق المتلقی کمسرد مُعتمّد» 
يملك قيّما ثابتة يكل وحدةٍ من وحداته. مثلما أن كل رسالة مُنيجَزة لا توجد إلا بحسب الوجود 
المُحتّمل لهذا النظام المُجرّد بشكل عام. وبديهي أن نظاماً كهذا لا یوجد في الصورة. وكنًا نتقدّم 
بفكرة أنه إذا بدت مثل هذه التضادات مُنتظمّة أحياناء فلا قيمة لها أبداً في الواقع إلا بالاعتماد 
على الرسالة المُعطاةء أو على مجموعة رسائل مُحدّدة (مثلاًء لعبة الألوان ا المُنتظمة 
في أعمال موندريان الكلاسيكية). ومن ثم الاستنتاج» العجول قليلاً من دون شكٌ» بعدم وجود 
نحو للدال التشكيلي يسبق وجود إنجاز خاص» وباختزال نظام تشكيلي بتعافقدات تواصلية 
دقيقة» متميّزة وعفوية» شفرات صغری تذوب خارج ح الرسالة. فالنصٌ الحالي > كماسوف 
نری. یسقط بالتقادم مفهوم التدرّج الذي لم یکون إلا مرحلة في البحث. 
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تقوم الخطوة التي نقترحها هاهنا على افتراض آننا إزاء أغراض 
سيميائية. وبعباراتِ أخرى» تقوم خطوتنا على افتراض أن بامکاننا أن 
نری فیها علاقة تعبیر ومضمون. لئن وجب التحقق من هذا 
الافتراض» فهو یفترض وجود انتظام خاص على کل مخطط . وقیام 
علاقة خاصة بين العناصر التابعة لكل مخطط. 

بغية التمکن من أن نصف البنينة الداخلية للدال التشکیلی بأدق 
ما یمکن» سنلجاً إلى الثلائية «الهیلمسلیفیة» التی تشغل الواحدة منها 
بالقياس إلى الأخرى شکلد وجوهراً. ومادة 9 التعبير في هذه 
الحال» لكن من المضمون آیضا). 

فلنواجه هذه الترسيمة بتعبير العلامة التشكيلية. فى ما يتصل 
بمادة هذه العلامة لا يبدو أن هناك مشكلة: فالمادة موجودة فى 
الدال التشكيلي (کما في الدال اللغوي). إنها مغل علی الأخض» 
النور الذي لم ينم بعد في نظام متمایز. 


أما الجوهر فيمكن أن يكون فئة الانطباعات المرئية التى يسببها 
هذا النور في واحدة من تحققاته؛ مثلاًء الأزرق بوصفه مُدركاً كلون 
متمایز عن اا ويمكن أن يكون شکل التعبير طيفَ الألوان» إذا 
کان يكوّن فهرساً عاماً محتمّلء صالحاً لكل الرسائل وحيث تنهل 
كل منها لتتحقق. لکننا نری المشكلة منذ البداية: فنظامٌ كهذا لا 
یوجد في الحقيقة إلا في تحریره اللفظي الذي یختلف بالمقابل من 
لغة إلى آخری؛ كما یعلم المبتدی الأول في علم اللغة الاناسي. إذا 
ينبغي استئناف المشكلة استناداً إلى آسس أخرى» برفض الطمأنينة 
الى تقدمها الترسیمات الثقافية الکبری من خلال اللفق والتی هی 
اسای وم ال ترا ِ" 

سنعالج تدريجياً نظام الدال و نظام المدلول. سیکون الأمر» في 
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كلتا الحالتين» رؤية إن كنا قادرين على استدعاء مفهوم هیلمسلیف 
عن الشكل. 


وسيُطبّق هذا الخيط الدلیل» وهذه الفكرة» على البعد اللوني 
غل ا 


1.2.1. مجىء نظام الدال 
نسجل او على مستوى الدال» أن الوحدات البسيطة له 


(5) لأنه ينبغي الأخذ بالخسبان هذه الثوابت الثلائة للنظم التشكيليّة. فقد اقترحت 
مدرسة غريماس (1982 ,ععههابنن1۳) شكلاً مُشذّباً للوحدة الإدراكية عند بينزء الذي سبق 
أن رأينا استحالته. فالمدرسة» إذ تساءلت عن «العناصر» (التسمية التى أطلقت على 
الوحدات التشكيلية التي يمكننا عزلها)» تجرد الفئات الملائمة التي تسمح بهذا العزل. حيث 
يُكوّن اللون» في رأي ثورلمان» الشكل (أو بحسب مصطلحاته» تُكوّن «الفئات اللونية» 
«الفئات کی ات الصور»)» ومن أجل هذا يكفي تضادٌ لونيٌ واحد. ويُضيف المولف 
أن النسیج» الذي يدعوه حبة أو مادّة» يقوم بدور مماثل للُون من أجل تكوين الشكل. وهذا 
فعل يستطيع النسيج» بوصفه ملكية ممُتدّة على سطح» أن یم تضاداتِ من وضع واحدء 
مثل /ناعم/. / خشن/. لهذه النظرية ميزة التمييز بين اللون والشكل» مُتفادية المفهوم 
التوفيقي للوحدة الإدراكية. ومع ذلك» ليست مُعفاة من المصاعب. وبالفعل» يكوّن 
التعاژض اللوني عنصرین» واقعين من هذا الجانب وذاك من خط المقسم. إذا ينبغي إعداد 
الإجراءات التي نعتقد من خلالها آننا مُحقون باقرار أن أحدهما عُنصر والثاني خلفية» أو أن 
کلیهما عنصران» وهذا من دون الخروج من المخطط التشكيلي أي» دون أن نمنح العناصر 
منزلة شيئية تجعل منها أنواعاً من الأشياء. لكنْ كان يكفينا التشديد هنا على الطابّع المُتباين 
لما دیکون» الشكل انطلاقاً من اللون. وسوف تُعمّم هذا المفهوم طارحين فكرة أن كل عزل 
لماهية تشكيلية (شكلء لون أو نسيج» دال أم مدلول) هو من طبيعة مُتباينة. إذ يمكن أن 
تكون أضلاع مُربّع معزولة» بفضل تبایّن انتظامهاء على حين أن أي عژل غير مُمكن داخل 
القسم الأيمن. والمتباینات التي أشرنا إليها إلى الآن مُضْمّرة» لكن لا شيء يمنع من جعلها 
درجات : : تغيير تدريجي للون في أجسام النساء عند رينوارء تغيير تدريجي للمُنحنى في قطع 
مكافئ. هذه المتباينات المدرجة ولد حدوداً غائمة» متموضعة بين مكانين أقصيّين ولس 
في مكانٍ محدد. 
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توجد معزولة بدا خارج کل تحقق. فال / وضوح/ » وال / خشونة 
وال /انفتاح/ ليست كذلك إلا حسب التضادات الموجودة ليس فقط 
على محور الاستبدال» بل على محور النظم أيضاً. إذأ يتم تحقق 
المفردات البنيوية الفعلي في الرسالة ومن خلالها. لكنها بهذا تُبلور 
تجارب سابقة» حيث يسبق أن تُبنيّن حوافز مشابهة» ويتمكن كل 
شكل متعرّف عليه أن يجد نفسه قد اتخذ مكاناً بين الأزواج التي 
تشکل عناصر نظام ما( 


لکن العلاقات التي تقیمها هذه العناصر ليست مُعرّفة بدثياً 
بشكل متواطئ. فمثلاً شاطی / آحمر/ يمكن أن يدخل بصفته عنصراً 
في تضاد / فاقع/ - /غامق/ (حيث سيشغل القطب / الفاقع/ )؛ وفي 
تضاد / خالص/ کب | وهکذا دواليك؛ حتى ليمكننا أيضاً أن 
نتوقع أن العنصر نفسه یمکن أن یحتل بين الأزواج» بحسب عناصر 
آخری من التركيب» هذا المکان حيناً وذاك المکان طوراً (نظراً لأن 
/ الأحمر/ المذكور توا يمكنه احتلال مكانة /غامق/). إذاً الألوان 
المدروسة هنا لیست مجال بحك باعتبارها أشياء تجرييةء آو بوصفها 
رموز نموذج مُعطی» بل من حيث انها تحتل مكاناً يُعرّف داخل 
ملفوظ ما. وإذ تنتج هذه المکانة من ناحية أخرى تضادات متراکبق 
فنحن نؤسس کلامنا عن الشکل دوما وعلی المعنی الذي يعطيه إياه 


إذاً يعطي الملفوظ وظيفة أولى وهامة: فهو يكبح أو يحرّض 


)6( نقول: «نظام» لا «قانون»: النظام مجموع من القَيَم المبثينة على مخطط ,زاح 
(مثال مُناسِب: / أخضر/ - / أحمر/ في حال قانون السّير). أما القانون فهو يربط کل طرّف 
بمثيله في تضاة بنيوي لأنظمةٍ من مُخططات مُختلفة (قانون الطرقات يُبدي للعيان التضاة / 
أخضر/ - / أحمر/ » الصالح لمخطط والتضاة |مسموح/ - /ممترع/ الصالح لسُخطط 
آخر). 
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تحدید هذا الازدواج بالقوة في النظام. وهكذاء یمکننا أن نتخیل 
عبارة قد یتمظهر فیها المتضادان /فاتح/ - /غامق/» لکن لا 
المتضادان /ناعم/ - / خشن/ أو /مُسْبّع جدا/ - /ليس مُشبَعاً 
كفايةً/ أو أيضاً / متصل/ - /مُنقطع/ ؛ إذ بقدر ما تكون الرسالة غير 
ممثلة حوافز تتمايز وفق هذه المعاييرء فليس لهذه التضادات من 
وجود فيها: فهى لا تنتمى إلا إلى هذا الخطاب ما وراء المرئى الذي 
بجيد لتنهرس_ کل المتفادات في اکتمالها. وعلیه فلیس لدینا معادل 
للبنية الموجودة في الرموز حیث تستحضر قيمة ماء حتی من خلال 
ER‏ استحضاراً مباشراً المتضادات المرتبطة بها: ففي 
اللغة» يكفي العبارة صغير/ حتى یستدعی / كبير/ في الرسالة 
المعنية. وفي المجال التشکيلي. معادل / الصغیر/ لا يوجد إلا إذا 
تمظهر / الکبیر/ والعکس صحیح. 

كذلك يلعب الملفوظ دوراً آخر: فهوء فضلاً عن أنه يشیّد 
الأنظمة» يمنح العناصر مكانة في هذه الأنظمة. وكما سبق وقلناء لا 
يمكن أن يُرى عنصر / أصفر/ مؤثّْراً في قيمة /فاتح/ الا بقدر ما 
تتموضع العناصر المُتعرّفة الأخرى أبعد منه على المحور /فاتح/ - / 
غامق/. إذ إن ما قد يكون» من الناحية الفيزيائية» هو الأصفر نفسه 
في عبارة آخری» يمكن أن يحتل قطبَ / الغامق/ . 

1.. قدوم نظام المدلول 

بقينا حتى الآن على مستوى نظام الدال التشكيلي. ويبقى أن 
نرى كيف تنشأ العلاقة السيميائية ؛ بخکم أننا تعالج أيضاً دوال لونية» 
ومدلولات متموضعة.. إلخ. 

ما سبق كله يوحي» إلى حد ماء بأننا لا يمكن أن نعزو قيمة 
مُسبّقة الإعداد إلى عنصر معزول» خارج کل علاقة منتظمة. 

لا أحد يذهب إلى حد القول أن هذه المدلولات لا تولد إلا 
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في تلاقي أنظمة تشكيلية مع علامات إيقو ی 


على کل حال» نسجل» ونحن تفلن صفحات الأدب الخاص 
ب «العلامة المرئية»؛ أن كثيراً من الاراء حول مدلولٍ تشکیلی محتمل 
برجم في الواقع إلى الايقوني» بواسطة تحدید المُعرفات* " 

هذا ما يحصل عندما نکون مقودین إلى أن نفسر الطباعة اليابانية 
كما هي» مستحضرین مدلول «الحزن» للدال / انحناء/. فثمة آلف 
مُنحن بلا حزن» ولئن كان الاکتثاب حاضراً هناء فذلك لأن الأمر 
غیر متعلق بانحناء عام بل بانحناء خاص: فانحناء رقبة البلشون 
وانحناء غصن شجرة شکلا بدثياً اموضوع تحدید ايقوني» وهما 
داتهما متصلان بالمضمون «حزن)9 . في سياق آخرء كان ممكناً 





0) إلى درجة آن «العلامة المرئية التامة» سنشرح من خلال قالب من آربع خانات : 
حيث قد يملأ إسقاط مُضاعّف خانةٌ المدلول (ب 1). 





(8) دون أن نتحدّث عن بقع رورشاخ حيث النموذج نفسه هو المعروف. 

(9) لكن لماذا نقول عن شجرة ذات أغصان منسدلة إنها «باكية» وهل ثمة بعض 
الموضوعية في قولنا إن مالك الحزين عصفورٌ «حزين»؟ نرى أن ظاهرة الإرجاع هنا مُعقّدة 
جدا؛ وتتضمٌن على الأقل طبقتین : طبقة تُحيل من التشكيلي إلى الإيقوني؛ والثانية من 
الايقوني إلى الرمزي» تدخل فلسفة «هیلوئیزیة» عن الطبيعة» > مُسقطةً آحوالنا النفسية على 
أشياء العالم الحسي. .. فإذ تفخص ف. غارنییه (1982) بانتباه شدید آلاف الصور المؤرّخة 
في فترة 1000 - 1500 (81 .0 .۸)) من دون أن يُسقِط عليها دلالات النصوص التي ثُرافقهاء 
ولا المخزون الروحي لإنسانٍ مُعاصرء استخلص عدة مواقف نموذجية أو علاقات نمُطية 
للتصوير في القرون الوسطى: : حيث يُحدّد وضع اليدّين» والقدمین. والرأس... إلخ. = 
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(لکن لیس إجبارياً) موافقة التضاد /منحني الأضلاع/ / مستقيم 
الاضلاع/ مع أي تضاد مضموني. مثلاً «مذكر» "منت أو «صيغة 


المعلوم» (صيغة الل 


لقد وصفت آلية ممائلة في اللسانية» حين حلل فوناجي 
«(Fonagy, 1963)‏ و شاستینغ (1958 )€Chastaing,‏ مثلاء ووصفا 
المکون التشكيلي للغة كنظام سيميائي. لكن طبيعة الرابط بين التعبير 
والمضمون عسير على الوصف تماما كوصف العلامة E‏ 
المرئية. وقد استخلص ديلبوي (1961 ,ء1انسوطاء2) أن الدال إذا أخذ 
درا ماتا فذلك فقط بالقدر الذي يستطيع معه تقوية المدلول 
المُستخلّص احتمالياً. وفي حال اللسانية» خددت المدلولات 
التشكيلية بالتجربة من خلال البحث (باستخدام تضادات قطبية ممكّلة 
على شکل شلم تفاضل «أوزغود)»). ونرى أنه لما كان مريحاً أن 
نطلب إلى عيّنة من الطلاب (جمهور مُنتّی لتجارب کهنه) أن تُعيّن 
موقع / الأحمر/ علی سْلّم تفاضل «حار» - «بارد!. سیکون للنتائج 
وزن إحصائي لا شك فيه لكنه لا يرود حتى ببداية الشرح. ولو بدا 


مواقف غير مُبِهمّة» تُقرأ دونما تردّد لأنها مُرمّزة. هذه الدلالات الدقيقة والثابتة» هي اما 
آفکار وإما مشاعِرء وإما علاقات بين أشخاص. يجمع هذه المدلولات ثُبْتٌ من 146 
مدخلا (کالهجر » والعطف» والغضب» والتحدّي» والضيق» والحزم» والانزعاج» 
والعجز» والحذر. والکبریاء» والتأمل والخيانة» والرذیلة...) وتبیّن المیول المتقدم جداً 
لنظام التمثيل التضويري نحو ترميز فاقد الاعتبارة رَد نع على غموض الصورة. طبع لم 
يفعل هذا الترميز إلا أن يُترجم في الصورة ترميزاً مُحتمّلاً للحركات والمواقف. (البحث عن 
الغموض والوضوح فعل أيديولوجي. ففي عُصورٍ آخری» سوف ببارك هذا الوضوح. وعلى 
العكس» سوف نبحث عن المُشترَك اللفظي» والسِرٌ الخفيّ). 

(10) نؤكّد أن من الأفضل أن يقع الاختيار على تضادّات من مجال «إناسي» (لشرح 
هذا المصطلح. انظر مجموعة درء 1977» الفصل الثاني). تُكوّن كتلة التضاذات الإناسية 
احتياطاً من الدوال الكامنة أو «العائمة»» بالمعنی الذي يُعطيه لیفی- ستراوس لهذا 
المصطلح. الأمر مُتَصِل إذاً بائتلافاتٍ دلالية «مُسقّطة»» المصدر المذكور. 
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مع ذلك أن أصل هذه الروابط من نمودج «الدم أحمر»» لما كان 
هناك بعد ذلك مکان لأي مدلول تشكيلي في ذاته: لن يكون 


التشكيلي شیئا آخر غير خاصة للإيقونة (كذلك لن تكون القيمة 
الموضعية للاصوات الا نتيجة طبيعية لقيمتها السیمیائیة). 


تقود هذه الأفكار إلى التساؤل عن وجود علاقة تعبير - مضمون 
في مجال التشكيل. فهل يكون التفسير المویقن» أو مركزية أيقنة ما 
هو تشكيلي كل ذلك؟ 


تتضمن السيميائية التشكيلية فى نظر أودان (1976 ,هذل0)» 
مدلولات مُستقرة» 0 فهرساً. لكن هذا الفهرس» على افتراض أننا 
نستطيع تطویره" "الوق يلو ديا من التردد. لأنه لكي يكون 
بعك ل ی فان للها ناما رات ب يجب ان 
مكانة هذا اللجوء في مجيء المدلول التشكيلى. 





(11) يمكننا في الواقع أن نتذكرء كدوال تشكيلية متميزة» تلك التي تنبع من 
الملاحظات العامة والمجردة تماما کملاحظات الفنان يان هاملتون فينلي مثلاه عن التضاد 
/ خط مستقيم/ - / خط متموج/ : 

«The Presence of the Straight Line is Dominant in the Serpentine, Whose 
Undulations are so many departures from the Idea of the Straight. One Cannot 
see an Undulating Line Without Forming the Thought of a Straight Line, 
Whereas the Straight Line Does not Produce the thought of the Serpentine, but 
Appears Complete in Itself. This Applies to the Conceptual Line, as Well as to the 
Line of a Law, Flowerbed, or Trees» «More Detached Sentences on Gardening is 

the Manner of Shenstone,» Poetry Nation, no. 42 (1984), p. 20. 


كذلك يمكننا بلا شك أن نتذکی بعد كد الس ی التعريف الهندسى 


الذي یعتبره «أقصر طریق بين نُقطتّين» . ونخمن آن المدلولات التشكيلية من هذا النموذج 
ليست كثيرة» وأن جردها بعيدٌ عن أن یکون مُنجزاً. 
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يمكن أن نشير» من باب الافتراض» إلى مستويات الاستثمار 
الدلالي الثلاثة الآتية : 

(أ) مضمون دلالي تكويني تشكيلي 

يمكن أن تکرّر بعض متضادات التعابير التشكيلية اعتیادی 
وتوظف نفس قيّم المضمون الدلالي» استناداً إلى تداعيات متعاقدة 
المستویین (ب) و(ج). السماء زرقاء» العشب أخضرء الدم 

.. إلخ. يمكن لهذه التکرارات» في ثقافة معينة» أن تستدعي 

00 الذعن بطريقة ثابتة متضادات تعبير كما تستدعي متضادات 
محتوى. وهي حالة الزوج /آبیض/ - / آسود/ مضافاً إلى 
مصطلحات مثل «حياة») - ١موت)».‏ تستطيع قيم الونشائي أن تبلغ من 
الاستقرار حداً تفضي معه إلى قيم مستقلة» يمكن بالتالي أن تكون 
سابقة ل (أ): يكون للمذهب الرمزي للونء الذي يريد أن يكون 
وقوع /الأسود/ » خارج كل تضاد دائماً تلك القيمة الدقيقة. نعلم 
في الواقع» أن تلك الرؤية ساذجة وأن المضمون الدلالي لا يصل 
أبداً إلى هذا المستوى من الاستقلالية الجذرية. ولكن الجوهري هنا 
هو الاشارة إلى أنه باستقرار قیم مضمون دلالي خارج كل قول؛ 
نکون قد طورنا نظاماً اعتباطیا يبدو مبتعداً عن القوانین التي تحکم 
الأنظمة التشكيلية (نصل بذلك إلى المستوى (ج)). 


(ب) المدلولية (المضمون الدلالي) التكوينية الإيقونية - 
التشكيلية 


مه 


یمکن للعنصر التشكيلي أن یتواجد مع العلامات الإيقونية» التي 
یتداخل معها إلى حد ما: متزامناً معها» مجاوزاً ایاها» متضمناً فيها 
أو داخلاً معها في نقاط تقاطع. یمکن للقیم التي يربطها الاصطلاح 
بالنظام الإيقوني» سواء كانت مُحدّثة أم لاء أن تتعلق» وفق نماذج 
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عدة (محدّدة بالصيغة الخاصة للتأور یل)» بعناصر النظام التشکيلي. 


نتيجة عدة تجارب متکررة على المستوی (ب) أو نتيجة آحداث 
تاريخية عارضة من هذا القبیل» فان قیماً مستمرة یمکن أن تُعزى إلى 
عنصر كهذاء خارج إطار تحقیقه في ترکیب (یکتسب إذاً قيمة 
مستقلة). أو إلى زوج من العناصر المحققة (القيمة إذاً تکوینیة). 
إنهاء كما كان من الممکن أن نفهم» كل حالات الرمزية (بحسب 
معنی تودوروف (1000707) (1972 و1978). رمزية الألوان» مثلاء 
التي نتغیر بالتأکید تبجا للسیاق التداولی للملفوظ : حتی ضمن اة 
متطابقة» لا تخلق الرمزية نقس ال عندما یتعلق الامر بالمراسلات 
الغرامية» والشعارات والدعاية السياسية وبملابس الطقوس 
المسيحية. نها آنظمة رمزية لکنها أيضاً آنظمة لسانية أو ما 
یعادلها لا تكتفي ببناء إدراك الألوان. .. وفی الحالتین» العلاقة 
اه کی یی سای للم ۱ 


(12) هذا صحیح طبعاً بخصوص مدلول الرمز المُرمز» لکن أيضاً بخصوص 
المرمُز. فالرموز الروحية تتمقل غالباً جداً في شکل ترسیمات مُجردة (الصليب» والمُندلاء 
والمُثلْت). وحتی حين يبدو المُرمّز إيقونياً لبالمعنی الحسّن)» فان الآلية الرمزية الخالصة 
يكون من طبيعة أخرى. فْنتبّع ديتريش سيكلْ (1984) إذ يدعم أن الحضارة الهندية لجأت 
منذ أصولها إلى مذهب ادي (من دون أن ينتج هذا عن مُعاداة الإيقونية). عدد 
الرموز المعنيّة خمسة: آثر الخطوة. شجرة الإضاءةء تاج الألماس» دولابُ الحكمة» 
والأسطبّة. . سوف نقول: هذه الرموز هي في الواقع إيقونات. لكنها «غير إيقونية» لكونها 
تُرجع إلى صفات بوذا. ففي الواقع» يمكن لدولاب الحكمة الموصوف بأن بوذا أداره لحظة 
موعظته الأولی ألا يكون إلا دائرة (ويجب التذكير بأن المندلا تعني تماماً دائرة) بحکم أن 
هذا «رمز مُوثر على نحو خاصٌ للحقيقة المُئلىء > سواء بكمالها الشامل أو پخلائها الذي لا 
بداية له ولا نهایة». وثمة» (في المصطلحية البوذية» مقاهيم مثل (إضاءة مُدوّرة)» و«حقيقة 
مُدوّرة» واثمرة مُدوّرة» (النیرفانا) وحتی «بوذا المُدور» تلعب دور في انجاه كمال لا- 
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كما نری» تتضایق العلامة المرئية من وضع علامات في تصنيف 
ما. وهي آحیاناً تمیل إلى الرمز» وأحياناً أخرى إلى الايقونة. وربما 
تکون خصوصیتها في مکان آخر» ولکن الفرضية الأكثر اقتصادية بلا 
شك هي رژیتها في مفهوم الأثر أو المسرد. متقدمة أحياناً في ما 
یتعلق بفن التصویر (1983 ,عذه). وفي الواقع» یمکن للخطوط 
المشکلة. أو اللون» أو النسج أن توول بأنها نتاج للحالة النفسية أو 
الفيزيائية الخاصة المفترضة. وبذلك یصبح النتاخ العلامة الجامدة لهذه 
الیعازت(13. 

مثل ذلك الخط التشكيلى مقروء كشىء يعيد على وجه 
«العجالة» إلى «تدفق مشاعر وإدراكات» مثل ذاك الشاطوء من اللون 
الموخد يرجع إلى «الاستقرار“*". ... إذاً ستكون المدلولات 
التشكيلية نظاماً من المضامين النفسية يفترضه المتلقي» وهي مضامين 
ليس لها ما يطابقها في علم النفس العلمي. 


نموذج الإرجاع بين مشير ومشار إليه هو هناء من طبيعة مختلفة 


يتجاوز» ونهائي وإنما أيضاً في ائجاه «فراغ» جذري... يتسامى جدلياً عن كل التحديدات 
التي يمكن التفكير فيهاء وعلى كل المتنأقضات». لقد أعدنا تكرار هذا الشاهد الطويل 
بهدفٍ واحد هو إبانةٌ المعجم المفاهيمي والمُجرّد المُستخدّم لتعريف المدلول الرمزي 
للدائرة» التي لا يمكن أن تكون شيئاً آخر غير مدلولها التشكيلي. لكن يمكن ألا يكون 
الانعطاف الإيقوني - التشكيلي غائباً هناء على الأقل تاريخياً» أي تأثيلياً بمعنى ما. أحدنا 
جمّع» في تحليل سيميائي للمندلا (19842 ,۳06[:06) كل الاستعارات المتصلة بالدائرة 
والمُربّع» التي يخرج منها الأصل المُسوَّعْ جداً لرمز هو اليوم اعتباطي تماماً. 

(13) إنه على مثل هذا الافتراض يتأسّس «علما» فراسة الوجه وفراسة الخطء مع 
بعض الاحتراز بأن هذين العلمين يصادران على وجود سيميائيّة سابقة لهذه الهيئات. 

(14) من البديهي أننا لن ندذعي بأن قیّماً كهذه توجد أصليةً عند مُرسل العلامة. 
فدوترومون مثلاً يمكن أن يرسّم ببطء شديد سمات يلاحظ المُشاهد أنها سريعة» مثلما أن 
كتابة يمكن أن تكون مُزيّفة. من دون العودة إلى مُفارّقة المُممّلء لديديرو» تشر إلى أن إيكو 
(1973: 42-38) عالج جيداً كل الأحوال التي يتنوّع فيها قصد المرسل ووعيه المُفترضين. 
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تماماً عن الإيقونية» (حيث هو ثلائي)» أو عن الرمزية (حیث هو 
اعتباطي). الارجاع الإثباتي هو ثنائي متحفز. ثنائي لأنه مجرد وصل 
بسيط بين مشار ومشار الیه "۳ ومتحفز ببنية سببية (کأثر الخطوة 
على الخطوة أو علاقة الذخان بالنار). 


إن علاقة الأنظمة التي تستحضرها الشيفرة» كما يحصل فى کل 
الأنظمة السيميائية» هي علاقة جدلية: نظام المحتوی لا بستقر الا 
لآن نظاما تعبیریاً يذل عة حیث تکون المتضادات محسوسة 
وحيث لا نمیّز هذه المُتضادات بشکل صحیح إلا لأن لها وظاتف 
علی مستوی المحتوی. 


1 مخطط 
سنصف الآن وظيفة کل عائلة من العائلات الکبيرة للعلامات 
المرئية التشکیلیة: الألوان» والأشکال» والنسج. سنحاول تقدیم 
قواعد للدوال» وبيان كيف ترتبط هذه الدوال بمدلولات. 


سنبدأً بالنسيج : رأينا أنه بقي حتى الآن الحلقة الضعيفة في 
وصف الظواهر المرئية. وإذاً سيكون جهد التجديد هنا على أَشْدَّه من 
دون شك. سنتابع مع الشكل. لقد تحدثنا عنه كثيراً» ولكن ليس 
بطريقة منتظمة : درسناه اعتيادياً فى تحليلات الملفوظات الخاصة أكثر 
مما درسنا وظيفته» وبالتالي امتنعنا عن رؤية الآليات العامة للمدلولية. 
وأخیرآ. سنعالج اللون. الموقف هنا مختلف تماماً: على الارجح» 
يتحدث الخطاب بإفراط عن المذهب اللوني» إلى درجة أن الباحث 
الراغب في تحليل الأوضاع لا يعرف الوحدة التي سيكرس نفسه من 


(15) لهذا همل في النهاية كلمة «مدلول»: فهذه الكلمة والمرجع يختلطان. 
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آجلها. .. آما مشكلة علاقة العلامة التشكيلية مع العلامة الایقونیت 
r E‏ 


2. انتظام النسیج 
2.. مقدمة 

لنتذكر أن نسيج الصورة هو تضاريسها الصغرى» التي يُكونها 
تكرار العناصر. یتعلق الأمر بخاصية السطح. المساوية للون. يُظهر 
التعریف المقترح أن النسيج» حتی لو اختزل إلى طرازِ نظري 
(الوحدة الةو لا بسک كا غير قابل 'للتسليل. تقييمة 
كتضاريس صغرى يستدعي» في الواقع. تدخل إعدادّين يمكن 
تسميتهما وحدات نسيجية (كما أن هناك وحدات شكلية» ووحدات 
لونية): وحدات العناصر المتكررة» التي هي تشكيلات» وقانون 
تكرار هذه العناصر. ذاً ينطلق ترتيب امسج بالضرورة من و 
العناصر (من طبيعتها وآبعادها) كما ينطلق من جودة تكرارها أيضاً. 


2 دوال النسيج 


2 الوحدة النسيجية الأولى: العناصر 


رأينا في الفصل الثاني أن النسيج يستطيع كما اللون أن يُولّد 
ا عندما يكون سطح ما مشتملاً على نسيج () ويْضمُن في 
سطح آخر من النسيج (ب)» وبما أن لونهما يبقى متعادلاً أيضاً» 
یمکن آن یتوند محیط «داتر)؛ دائر یلد التشكيل» ثم الشكل. ولكن 
ألا تشکل العناصر النسيجية بنفسها شکلا؟ هذا ما يترك اعتقاداً بصحة 
تعريفناء الذي علینا تحدیده الان. 


)16( انظر الفصل السابع» الفقرة 5 والفصل التاسع من هذا الکتاب. 
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يتميز العنصر النسيجي ببعد مختزل» بُعدٍ من النوع الذي لا 
نستطیع أن نجعل منه شكلاًء لأن الادراك الفردي لهذه العناصر 
يتوقف عند مسافة معينة» ويُبدّل بتصور شامل بفضل عملية اندماج. 
هذا يتطلب مسافة نموذج بين المشهد والمُشاهد". إن نسيج لوحة 
السقف ل سانت إينازيوً (8210ه53218)». المرئية من مسافة ثلاثين 
مترأ ۳۹ عناصر أكثر کبراً من طابع بريدي تم فحصه بعدسة 


وس لد 
مکبرة. 


المسافة الحرجة التي تحدد إدراك كل نسیج بصفته وحده 
تضاريسية (طوبوغرافية) صغرى هي إذاً الضرورية لكي يتوقف إدراك 
العناصر المعزولة التي تمر تحت العتّبة الفرقية. تبقى هذه العناصر مع 





(17) لكي یکون عُنصر النُسج وحدة سيميائية» في الموقعٍ الصحيح؛ يجب أن يكون 
له وجودٌ مقر ؛ والحال أنه وشيك التغيّر في الملفوظ نفسه. إذاً لاب من منولته: فالوحدة 
النسيچية ليست مساحة ثانوية» بل هي زاوية رژية مُجسْمة (مما یجعل سطحها الفعلي مُرتهناً 
بالمسافة بين المشاهد والصورة). ولا الوحدة قادرة أيضاً على أن تکون زاوية مجسمة ذنیا 
للتمييز البصري» لأن کل ما هو مُحتوى في هذه الزاوية محسوب وسطياً دونما تحليل 
ممكن. إذاً سوف یتصل الأمر بزاوية مُجِسّمة أكبر» غير مُعرّفة بدقت ومُتغيّرة دون شك. 
اس ا ل ی و لكل سطح أملس سْلّم 

يبدو له من دون نسيج (نظراً إلى أن الأملس مُعرّف هنا موقّتاً على أنه غير نسيجي)ء لكن 
بق ما يزيد الحلّ (اي اقتراب المُلاحظ)ء يأخذ السطح نسيجاً ناِماً ال ثم خشنا شيئا 
فشيئاً. لقد انكبٌّ غلماء جمالٍ على هذه المشکلق »> في منظور آخر في الحقيقة. كان الأمر 
مُتعلّقاً تحديداً باعتماد المسافة المثالية لرؤية لوحة. وحاول هومير (1964) أن يقيسها بصدد 
جزيرة جات الكبرى ل سورات» حيث يرى أربع مسافات حرجة. . فعلى بُعد 0,3 م نری 
العناصر ردق وعلى بُعد 1,8 م (أو بين 1,5 - 1,2 م): أثر البريق (انظر الفقرة اللاحقة: 
3 وعلى بُعد 4,5 م: انطباع الرمادي «شحاید وکالح»؛ وعلى بُعد 6 م: انصهار كامل 
للعناصر مع تركيب بصري. طبعاً سوف تختلف المسافة المثالية مع كل لوحة (سيكون بين 4 
و4,5 م للوحة «العغرض»» أو بين 1,8 م للوحة المتوضعات ل سورات نفسه). وفي رأي 
بيسارو لابد أن تكون المسافة المثالية ثلاثة أضعاف قطر اللوحة» ويبدو أنها قاعدة مقبولة 
عند مجموعة الانطباعيين الجدد كافة. 
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ذلك مدرکت ولکن بشکل شامل وتحت شکل نوعية عبر محلية: 
المعلومات التي تحتویها احتمالیا تمر عبر قناة نصف واعية. نستطیع 
أن نختتم أن فیضین مستقلین من المعلومات يُنقلان عبر كل صورة. 
یمکن أن یکون هناك تفاعل بین هذین القّیضین ویمکن آلا یکون. 


یمکن لمفهوم الاندماج أن یبط همتنا عن وصف طبيعة العناصر 
المتکررة (لأن الخصائص الخاصة بهذه العناصر موجّهة إلى أن تبطل 
فى الادراك الاندماجی). ولکن طبيعة ما یسمی بالعناصر تحدد جزئیا 
المعلومات نصف 2 لمن یساوره الشك» یمکن أن نستعید 
نتيجة المسافة الحرجة: في الواقع» ثمة دوماً نقطة رژية حیث 
يستطيع المشاهد إدراك النسيج كما هو أي كمجرد سطح صافٍ» 
وتارة يراه كمجموعة من الأشكال المُفرّدة. لنفكر فى تلك اللوحات 
الانطباعية المخصصة لإدراك اندماجي - التي ننج التأثيرات الشهيرة 
للضوء الخاص بهذه المدرسة - ولکن حيث البقع (نقاط مُدوّرة» أو 
مُربّعة» وأشكال مُوبّهة. .. إلخ) يمكن أيضاً أن تكون مُدركة فردياً 


(18) لقد سبّق أن بيّن فانس باكارء في الدعاية نصف الواعيّة» إمكانية نقلين مُتزامنين. 
لقد كان الأمر مُتعلقاً هناك بسلاسل مُختلفة مُترابطة وفق محور زمنى: الرسالة نصف الواعية 
تقبع في مقاطع صغيرة من الرسالة «الواضحة». والرسالة نصف الواعية للنسيج تقبع» 
بدورهاء في فجواتٍ سطح ما. ونحن مُحِقُونَ في التساؤل عمّا إذا كانت إشارة نصف 
واعية» اللاواعية بطبيعتها عنّد المشاهد» تنحدر حتماً من السيميائية. ربما كان لاد هناك من 
أن تُخصّص لمعيار الوعي قيمة لا يملكها في هذا الميدان» مهما قال عنها بعضهم (مثل 
0 ,”نس .))M‏ ویرتب إيكو (1978: 177) المحرّضات نصف الواعية» إلى جانب 
براعات مُصئّفة عموماً على آنها حوافز» بين العلامات بقدر «ما يتعرّفها المُستقبل كمُثيرات 
أثر مُحدَّد): إذاً فهو يملك عنها معلومات سيميائية إذ يربط بين أثر مُحدّد ومُثير مُعطى. 
وبعباراتٍ أخرى» «لدینا وظيفة سيميائية حين يكون المُثير هو مُخطط التجربة ويكون الأثر 
المُرتقّب» مُخطط المضمون؟» . ویضیف : «ومح ذلك» ليس الأثر مُتوفعا وخصوصاً حينما 
يُدرَّج في سياق مُعقّد إلى حذ ماه وحين سيحصل لناء في سطور هذا الفصل» أن نتحدّث 
عن الأثرء لا ينبغى إذاً أن ننسى أن هذا الأثر مضمونٌ سيميائى. 


264 


وتشكل جزءاً من تصمیم العمل. على حين أن الادراك الثاني» غير 
الاندماجي» يُبطل النسيج حتماً لصالح الأشكال. ولا عجب من أن 
تقيم إمكانية النوسان9© هذه» علاقةً بين مدلول هذه الأشكال (التي 
پمکن أن يسوْغها فخلیل آخره مدروس في الفقرة 3) وتلك المتعلقة 
بالنسیج التي يستمد منها قسماً من خصائصه النوعية. |ذاً طبيعة 
العناصر النسيجية هي معیار للتصنیف الملائم لللْسح. 


2 الوحدة النسيجية الثانية : التکرار 


بعض العناصر لا یمکنها أن تندمج في سطح موحد إلا بقدر ما 
تکون مُكرّرة وآن یتبع هذا التکرار قانوناً مُدرَكاء وبتعبیر آخر» آکثر 
بساطت الایقاع هو الذي یخلق النسیج. . مفهوم الایقاع یقدم بذلك 
القانون الأول النوعي » للتكرار النسيجي. ليس ثمة إيقاع إلا شه 
ثالاثة عتاضر. غلی الافز 2 يجب ألا يكون هذا الإيقاع معداً إعداداً 
كبيراً بالضرورة» كما تظهره ا جولز (31652) المشروحة فى 
الفصل الثاني (الفقرة 3): اس متولدة فیها باصطفاء احصائي بسیط 
لعناصر هي» في ما یتبقی (النسق الدقیق لظهورها» مثلاً)ء مجهّزة 
بطريقة عشوائية. ولکن تعقید الایقاعات - وبالتالي جمودها الاعظم - 
ممکن دوماء ومن طبیعته أنه یخیّر وضع الوحدة النسيجية0!©. 





(19) نوسان. لأن الادراگین» الادماجي والانفصالي» لا یمکن أن یکونا متزامنین. 

(20) حول الایقاع وقوانینه. ستُرجع مرة إضافية أيضاً إلى -149 :1977 ,لم #upهإ6)‏ 
.)160 

(21) تنتمي المناطق المحليّة الأساسية إلى فهرست (مثلاً بقع الفنانین الانطباعيين) 
وهي في نظر الملاحظ مجموعات بکسل مترابطة تمتلك خاصة صوتية معينة. الارتباط 
المكاني بين العناصر يمكن أن يكون عرضياً (نسج ضعيفة) أو غير عرضية: بنائية (نسج 
قویة). النسج القويةء المزودة بقانون ترداد تقريبي جزئي» أو حتى شامل (حال قدم 
الدجاجة) مرتبطة بالایقاع. 
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3.1.2. الوحدة النسيحية 


کون النسيج خاصية السطح» فيجب ألا نرى في الوحدة 
النسيجية وحدة يكون امتدادها خاصاً: فالقماش المقفص» سواء أكان 
من4 سم” أو من 2سمث يبقى بالنتيجة قماشاً مقفصا. 

تقول ذا: «اٍن الوحدات النسيجية مزایا» وان أسجاء اة هذه 
هي التي ستسمح بتعیینها و واذاك» سنتبع ظاهریا تقالید 
علم النفس وعلم نقد الفن. مثلا» بضع الصفحات التي خصصها 
آرنهايم (185-197 :1966) لرسامي النسیج (بولوك وتوبي خاصق 
اللذان یخلیان کل تمثل ویبحثان على حساب الشکل» عن استخراج 
نوعیات نسيجية) صفحات تحتوي على قائمة من تلك النوعیات : 
(الاقشعرار «الاثارة» «اللزوجة «المرونة»» «الصلابة الحركية»» 
و«اللين». .. ومن الجدیر ذکره أن النقد يتكلم عن هذه الخصاتص 
بوصفها تمثیلاً لکثیر من مدلولات الوحدات النسيجية. ونحن؛ 
بتعريفنا للوحدة النسيجية کنوعیة نتصور فى ما يخصناء دال هذه 
الوحدة على قدر مدلولها. 

قبل النظر فى تصنيف العلامات النسيجية» القائمة على اعدادّین 
ثابتين» وهما طبيعة العناصر وقانون تكرارهاء فمن المؤكد أنه علينا 
التساؤل عما إذا لم يكن النسیج» كما هوء مدلولاً شاملاً. آو» لكي 
نكون أكثر دقة» علينا التساؤل عما إذا لم تكن هناك صيغة شاملة 
لإنتاج المدلولات النسيجية. المسألة عاجلة إلى حد أن الخطابات عن 


(22) تباين هذا السطح المحتمل مع عمقه ليس في ذاته مشكلة نسيج» بل مشكلة 
شكل. 
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مثلاء في ما 0 بالأشكال 0 وكان يجب انتظار والدمار 
جانوسزاك )1986 )Waldemar Januszczak,‏ لنری أثراً مكتوباً موجهاً 
للجمهور العريض سير انتباهاً رفیع المستوى شيا لدور النسيج في 
فن الرسم. لهذه المخزونات عند مورخي الفن مثيلها عند السيميائيين. 
وهكذا يميز ثورلومان (1982 ,هسصهحمه1نةط1) ثلاث فئات تشكيلية: 
لونية وشكل أمغا (*) (©6106010) (سندرسه تحت اسم أكثر بساطة هو 
الشكل) وطوبوغرافية (أو التموضع النسبي للفئتين الأوليتين). أما ج. 
سونسون (50265500 .©) (۰)1989 الذي يشرحه ثورلومان» فتُحرجه 
اضربة الفرشاة» التي يعتبرها ملائمة» ولكنه لا يستطيع بالتأكيد أن 
يلتحق بأية فئة من فئات نظام يتجاهل النسيج. 


تبلغ قوة هذا الإخفاء حداً يجعل كثيراً من المنظرين» يقعون في 
التناقض مع أنفسهم في أمرها. إن واحداً مثل أرنهايم الذي رأيناه 
يُولي عناية خاصة لتسمية الآثار النسيجية» يبدو أنه يعتبر بفضول أن 
مسج في فن الرسم الزيتي هو بالأحرى «تراكم حوادث مصادفة» 
معزوّة إلى ضربات ريشة غير مُتحكم بهاء وغیر إرادية وغیر مبنية. 
هذه الخصاتص الثلاث الأخيرة قادت أرنهايم إلى ممائلة النسيج 
والعرّضي: وهكذا يذكر بصعوبة محاكاة المصادفة بحركات إنسانية» 
ثم يلح على نقصان التنوع» وبالتالي الفائدة» من الأنسجة. إن نقاطاً 
مجهزة عشوائياً تولد الرتابة (رغم أنه لا يوجد بينها منطقياً أي 
تکرار). ومع ذلك يعطي للنسیج (سحر عدم الكمال»» 
و«العارض»» مبادرا بالعبارة إن «ثمة ارتیاح کبیر بالتملص موقتاً من 


(#) يذل هذا المفهوم على جوهر الأشیاء المدرك بالعقل أي ما لیس صادراً عن 
حضورها المحسوس لذا ترجمناها بالشکل الامثل. 
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الدلالة». ولکن هل نتملص منها حقیقة؟ ما يزعج آرنهايم في صمیم 
الأمر هو عدم رؤيته كيف یمکن للنسیج أن يأخذ مکاناً في تعریف 
العمل الفنى» الذي يجب أن «يملاً وظيفة مضمون دلالی؛ والحال 
آن آي ملفوظ لا یمکن آن یکون مفهوما إذا لم تشکل العلاقات بین 
عناصره كلاً منظما*؟ لایمکن إلا أن نستبعد من الموضوع إرادة 
تجاهل أن النسیج هو منظومة من العناصر. ولکننا لا نستطیع جدياً أن 
نعتبر طویلاً النسيج شيئاً عرضياً. هناك آمثلة عديدة - من بینها المثال 
الذي سبق ذکره عند الانطباعبین - تظهر أن النسیج یمکن أن يُتحمّل 
كالبقية» وإهرنزويغ (1974) يتبع مسلکاً آکثر جدية عندما یکتشف فيه 
دلالة شعورية. وصورة الذات التى رسمها رامبرانت (Rembrandt)‏ 
تکشف» وهي مرئية عن قرب» آثار الريشة «غير بعيدة الشبه عن 
الکتابة المحمومة للتبقیعیة»؛ وفي رسم الصورة الشخصية 1 فیلانا 
ویندیش (ط0150ه18/1 122ذ۷) التی رسمها دورر (62تن)» تظهر تقنية 
رسم مُتقّئة ومفکر بها «بینما تکشف الأشكال الصغری للتظلیلات 
المتصالبة «استقلاليةَ دلالتها الشكلية والشعوریة»7. 


یمکننا اذاً أن نعالج بفاعلية وجود مدلول شامل للعلامة 
النسيجية. يبدو لنا أن هذا المدلول يحتوي على ثلاثة ملامح» مترابطة 
آیضاً وهی : الملامح الثلاثية الأبعادء واللمسية الحركية» والتعبيرية. 


وصفنا حتى الآن على وجه الخصوص صوراً ثنائية الأبعاد؛ 
ولكن يبدو أن النسيج مرتبط» بشكل مباشر أو غير مباشر بالبعد 
الثالث» يستطيع في الواقع» ولو على مقياس مختزل جداً (أقل من 


(23) نشرّ الأقرب إلينا ماكس إرنست سنة 1926 مجموعة من 34 لوحة بعنوان تاريخ 
طبيعي. فالرسّام المفتون بحبّة الغاب» ونسيج القماش» وشبكة أوراق الأشجارء أعاد إنتاج 
هذه الج من مُجرّد حك قلم رصاص» وقطعها وجمعها في صُوَّر غامضة ومُوحيّة. 
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غشر الميليمتر)» أن يتفيد مباشرة من العمق. ولکنه یستطیع خاصة» 
أن یقترح انطباعات لمسيت هذه الانطباعات اللمسية تذهب باتجاه 
الوهم الواقعي : تبدو العلامة للمشاهد (أتشكيليةَ كانت ایقونیة) 
كموضوع مُعدّل ومحور. يمكن للمقترحات اللمسية أيضاً أن تتحدد 
بمقترحات محرّكة («مرونة» «ليونة». لماعك بحكم أن هذه 
الأخيرة هي صيغ للأولى”. لا نجهل بالطبع أن هذا النموذج من 
الاقتراحات يقوم على اعتبار أن الأمر يتعلق بعلاقة ثقافية» وبالتالي 
سيميائية : هذا النسيج × هو تعبير يرجع إلى محتوى» «لمسي» مثلا. 


قد التضاد بين المرئي واللمسي إلى حد بعيد: يبدو لنا أن هذا 
التضاد يعبر عن نفسه بطريقة واضحة في التعارض صُوَّري/ نسيجي 
على وجه الخصوص. يخص الصوّري صورة ذات بعدين تحديدا 
ومدركة بصریا. إذا كانت صورة ما تمعل موضوعات نحب أن 
نمسکها بين ذراعینا (مثله جارية حریم أو صورة سقيفة عكنامطاصوم)ء» 
ليس بشکل مباشر» ولکن من خلال بدیل النموذج الايقوني. یتعلق 
النسيجي بصورة یقدم فیها البعد الثالث. وهي ملتقطة بصرياً (لأن 
حراس المتحف یمنعون بقسوة مداعبة الرسومات)» ولکنها تحیل إلى 
تجربة لمسية بایحاء تداع حسي. یستتبع المرئي علاقة تیمها ثقافتنا 
كعلاقة باردة» وكمسافة فكرية ما بالنسبة إلى الغرض؛ بینما یتطلب 
اللمس على العكس» احتكاكاً فيزيائياً ضيقاً ومسافة دنیا. يحرك الأول 
الفكرء والثاني الجسد. من دون أن نجازف سريعاً فى هذيانات 
خطيرة حول هذا الموضوع. سنقتصر على الإشارة إلى أن التوازن 
الحاصل» في الصورة» بين المرئي والملموس ينتج كلياً من الدور 


رن دوماً مُنظرو «العلممة» (بحسب صياغة بارلوباس الجمیلة) مع كل 
وصفهم تصرّفات عماج جداً (تربوية ورياضية بشكل جوهري). 
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الذي یلعبه فيه النسیج. الدور الذي ینطلق من الاختفاء المحسوم إلى 
الغزو الکامل كما في لوحات بولوك (ءهلاهم) مثلا. 

وأخيراً» سنشیر خصوصاً إلى الاتي: فلكي نکمل موضوعنا 
حول الأبعاد الثلائية وحول اللمسي - الحرکي. قلنا سابقاً إن العناصر 
المكونة للنسیج ذات آبعاد صغیرة؛ ولهذا فهي لا تستطیع إلا بصعوبة 
أن تکون موضوعاً لمراقبة محرّك منتظم من ذلك الذي یخطها. وهذا 
لا يعني أن تکون عشوائية: أي أن إنتاجهاء الذي تُعيقه بدرجة أقل 
المراقبة الرشيدة والاشکال الشاملة للعبارة بسمح بترجمة قیم تعييرية 
أو شعورية من أصل عمیق**. تسلّم بصعوبة إنشاء فهرست متکامل 
وخصوصاً على شکل قاموس. وعلی هذا. ستکون الفقرة التالية 
محاولة في هذا الاتجاه. 


2 3. تصنيف الأنسجة 


لم يشكل النسيج موضوع دراسة منتظمة حتى الآن. وسيكون 





(25) يُوضّحه جيداً الشاهد الآتي الذي استقاه م. بريون من کلي» ففي رأي هذا 
الرسّام : «أن يُولي كلي مثل هذه الأهمية لتقنية الرسم ولإمكانياتها المُختلفة» فذلك لأن کل 
وسيلة من هذه الوسائل التقنية تستجيب لشيء ما لا يمكن أن يُعبّر عنه بطريقة أخرى. فحك 
الإطار الزجاجي. و«آثار التخريم»» والتظليلات» والمتوازيات» وتباين خشونة المحمل» 
والرسم الزيتي المرتبط بالرسم المائي» والفرجنة» والحك» واستخدام کل أنواع الأدوات 
للرسم» وحتى فرد الذهن» ليس هذا كله أمارة قلّق أو عدم اكتفاء» بل هو» على العكس» 
تمظهر رغبة في الامتلای وهذه المعرفة العظيمة بأنه لا توجد الا وسيلة واحدة للتعبیر عن 
شيء ماء وأنه كلما اکتشف الفنان حقلاً آوسع للمرئي» واللامرئي» زادت المصادر 
التشكيلية الموضوعة تحت تصرف نشاطه الإبداعي» (1955: 21). ثمة سؤال فرعي هام 
جذاء لكن أمر حسيه يخص بالأحرى عُلماء النفس أو المُفسَرِينء هو معرفة إذا كانت هذه 
الدلالات الشعورية التي تفوث الرسّامء يُخفيها بفضل قناة نصف واعية» أو هي في النهاية 
واعية تماماء ومُدرّجة بانفتاح مع الصورة... 
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علینا إذاً أن نجدد ونقترح بعض المعاییر الاستكشافية لتصنیف 
الوحدات النسيجية. كما قلنا» ستکون العناصر الطوبوغرافية الصغری 
هي التي تزود واحداً من أسس هذا التصنیف. ولکن هذه العناصر 
ستکون بدورها نتاج هذین العنصرین الفرعیین وهما: محمل العلامة 
التشكيلية» ومادتها. في بعض الحالات» یکون هذان العنصران 
الفرعیان مُتمایزین (في فن الرسم مثلا)» وفي حالات آخری یختلطان 
(مثلا في فن النحت وفي الصور المتلفزة). الوحدة النسيجية الثانية 
هي قانون تکرار العناصر. هذا التکرار» هو أيضاًء نتاج متخایرین : 
المحمل. مرة آخری الذي یفرض بعض العوائق على التکرار 
ونموذج التصرف المحرك الذي ینتجه. والذي هو بطريقة ما بیان 
العبارة النسيجية؛ یمکننا أن نسمي هذا المتغیر الأخير الطريقة. 


كل عائلة من الوحدات النسيجية یمکنها بالتالي أن توصف من 
ثلاث زوایا: المحمل» والمادة والطريقة. ا و امادة) 
واطریقة» هي کلمات تعني بشکل عام مصطلحات تقنية» ولن 
نستطیع أن نستعمل في مکان آخر أيضاً لغة التقنیین ومؤرّخي الفن 
(«خبیبة) واتظلیل»» و«عجينة لونية كثيفة). .. إلخ). من تحصیل 
الحاصل آننا لن نستخدم هذه الکلمات إلا لتُعيِّن دوال تحیل إلى 
مدلولات محددة. يجب أن تثبت الثقافة وجود هذه المدلولات 
وعلی هذه المدلولات أن تستطیع الدخول في آنظمة تضاد. ولو 
بشکل غائم نسبیا. قُدّم لنا مثال عن هذه المنظومة الصغری ذات 
القيمتين من التضاد / آملس/ /خشن/. فما أقدّمه في / الناعم/ 
يعني أن یکون مرئياً بحتاً؛ وما أتمئّله في / الخشن/» يُستخرّج من 


اللمسي والمرئي معاً. 


لكون المدلول الشامل الأساسي للنسيج» كما رأيناء ثلاثي 
الابعاد. فإنه یمکننا أن نأخذ هذا المعيار لنميز عائلتين من العلامات 
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النسيجية. وبذلك سیکون لدینا: (أ) العلامات التي تدخل البعد 
الثالث مباشرةً (سنصنفها في باب الحبیبة) ؛ (ب) العلامات التي لا 
كل رل فور ما هذا الد رفت رها 0 


2 الحبيبة 


2 الداعم. يلعب اختیار الداعم بالتأکید دوراً حاسماً في 
النسیج الخبيبي حتی عندما لا یسمح بأي خيارٍ في التنفیذ» لیس 
الداعم خالیا من دلالة العلامة التشكيلية. وهذا الخیار شائم» على أية 
حال. ولیس من قبیل المصادفت ولا لمجرد اعتبارات تكنولوجية» 
أنهم صنعوا من اللوحة الزيتية» المحمل المفضل للرسامين؛ إذ 

تسمح اللوحة الزيتية بآثار ممنوعة في فن الرسم على الخشب؛ إذا 
کان e‏ مثل كلي» الحساس» خصوصاً للنسيج» قد رسم «إطاراً 
زجاجیا» (أي على قطعة من زجاج سميك» لكنها معكوسة لِتُعرَض 
على الجمهور)”. فإن ذلك بالطبع للحصول على أوج النعومت 
وعلى الغياب الكامل للمضمون الحقيقى ؛ كذلك یختار الرسام» 
والحفار » ورسام المائي ورقتهم بعناية. في رسم مثل عقدة الحزام» 
یستعمل «سورا" الورقة «میشالیت» الحبيبية وقلم كونتي الناعم (یطبقها 
بنعومة وبانحراف للحصول على آثر الکنس): ومن الأساسي في 
نظره ألا تستطيع رصاصة القلم بلوغ مضمون تجاویف الورقة»› ريما 


(26) سوف نعطى لهذه الكلمات مضموناً دقيقاً: وهكذا فان ال «بذرة» المزعومة لورقة 
التصوير الشمسي تأتي من اللطخة. ونحن نستخدم هذه الكلمة الأخيرة لا مترادفة بقعة 
لیس من حبٌ ديافواري للاتينية» لكن لكي نتفادى لبساً. فالبقعة» في الواقع» يمكن أن 
تكون وحيدة. وحينئذٍ تكون الكلمة مترادفة للشكل. بينما تدرك اللطخة بسهولة أكثر على 
أنها متعدّدة. 

(27) تحمل هذه التقنية التي استخدمت خصّيصاً للإيقونات» اسم «الرسم على 
الزجاج المذهب أو المفضض (5۵نصملع6). 
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باستثناء الأسود الأكثر قتامة» وهکذا آنتج تعاقباً من مناطق صغری 
بیضاء وسوداء» متشابهة مع لحمة صورة» حیث يُجهز الأسود 
كشيكة 257 كما نری في هذا المثالء الداعم والطريقة یتداخلان دائماً 
على آرض الواقع» ولا يتمايزان إلا في النظرية. 


الدلالات الأكثر عمومية للوقائع هي العلاقة مع محيط معين: 
فشاشة العرض التلفزيونية تُحيل إلى مكان تقني واللوحة الزيتية 
تحيل إلى الفنون المشروعة. .. إلخ. 

2 المادة .لأسباب تقنية» يبحث صانعو الأصباغ عن 
الحصول على حالة الانقسام الأقصى بجعلها تفلت من سلطة العين 
التمييزية المتوقدة: حبیبات الصباغ المعدني ككبريت الزئبق وبياض 
(مسحوق) التیتانیوم» تتکون نموذجياً من ں 0,25 (1983 ,نلاه‌عدم)؛ 
تخت أن تسيحق الأتربة بالتالي» وأن تبلغ درجة عاليةً من النعومة؛ 
آما الملونات التركيبية فمتوفرةٌ حالاً في البعد الجزيئي» والمتناهي 
الصغرء وهي متحللة في وسيلة نقلها؛ وينطبق الشيء نفسه على 
مُركبات الصورة الشخصية (الفوتوغرافية). 

ولهذه الأسباب يمكننا الاعتقاد بأن خاصية الصبّاغ. من مادة 
خامء أو طبيعية» أو عضوية أو معدنية» ليست مفيدة فى دراسة 
الألوان. وربما حث السيميائي المتسرع الخطى قليلاً: فهو إذ يماثل 
المادة بالمعنى الذي نستخدمه له هناء والمادة بالمعنى الذي 
لهیلمسلیف. فقد كان سيثير الاحتجاج باكرا على علممة الأولى. 


ولكن يجب التذكير بأن كل رتبة من الطبقات المادية للأصباغ 
(28) تمت دراسة العلاقات بين هذه التقنية الآلية «التنقيطية الأولية» والتنقيطية اللاحقة 
ل سورات» بعناية على يد هومير (1964) الذي درس أيضاً التنسيق البصري للأسود والأبيض 
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تتمیز بكيفية خاصة من انعکاس الضوی قابلة للادراك مباشرة بفعل 
التجربة» وهي ليست آکثر من كيفية بالغة الدقة للطوبوغرافیا 
الصغری. الان آن هذا النموذج من الادراك عرضة لأن یکون 
مُعلمماً. يُجمّع كل فنان» على لوحة آلوانه» أصباغه بلا تردد بحسب 
العائلة: في المادة الخام (أصفر کروم» أزرق بروسي أبيض 
توتيائي . ..)» وفي الطبيعية أو الترابية (أتربة ظل» أتربة «سيين»» 0 
مغراء. ..)» وفى في الضصوية (رواسب. دم آرجواني» الفوة. 

وفي المعدنية e)‏ مُفْضَض› E‏ 2 ثمة تصنيفات متوفرة 
من بين تصنیفات آخری. لا تتصادف مع تصنیفات قائمة في قطاعات 
أخرى» كالكيمياء مثلاً. مثل هذه التصنيفات تنتج ا نعلم 
خصوصاً أن الانطباعيين قد أبعدوا الترابي من لوحة ألوانهم بسبب 
مدلوله «الترابي» الداکن» مثلما كانوا يمقتون المظهر «الوحلي» 
و«معجون العبوة» الذي تأخذه الأصباغ النقية الممزوجة. 


2 الكيفية. على مستوى المصطلحات» يجب التمييز 
بعناية بين الطبقة اللونية الكثيفة لضربة الفرشاة» أو اللمسة» تعني 
الأذلى سماكة وانتظام الكل النسيجية الموضوعة على المسمل 
وثرجعنا الثانية بالأحرى إلى شکل العناصر نفسه. يستطيع الرسام 
مجهزاً بتشكيلة من الفراشي» مختلفة الشکل والبعد والصلابت 


(29) ثمثل مجموعة الشعارات تصنیفاً من هذا النمط» هي التي تُميّز الطلاءات 
الخزفية» والمعادن أو الفرو. هيّأ هذا التصنیف النسيجي بقدر ما هو التقني» لنشاط سيميائي 
كثيف (الموصوف كذلك في کتاب (1970 ,عفت۰))060 أنتج بدوره قواعد تنتهي بافتقاد 
التسويغ التقني (كان لقاعدة «أبداً خرّف فوق خرّف» وظيفة كهذه في البداية» لکنها توقفت 
عن القيام بها مع المُلوّنات الحديثة). 

(30) تعلو تصنيفات أخرى زيت غواش مائي التصنيف الأول: يمكن أن يكون الزيت 
وصلاً للطين وللمعادن. 1 
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وبسکاکین لوحة التحمیل ملاعق)» أن یحقق مجموعة کبيرة من 
الطبقات اللونية» بدءا من المتناهي الانسيابي للرسوم القديمة وصولا 
إلى الازدحام الأقصی للقدامی كما ل تیتیان («ءنا:1) أو ل مات ° 
(لاعنطة38). فى تلك الحالات الأخيرة» لا تندر انزیاحات بمقدار 3 
مم بین الذزوة والجوف. هغل ذلك آن الرسام لا یمتلك فير 
التلاعب بآثار التضاریس هذه: ففی الفسیفساء البيزنطية» یتباعد 
«الاسملت» (صباغ آزرق) عمودیاً للحصول علیها. یتعلق إدراك هذه 
البروزات بشدة بالبریق السطحي وباضاءة عرضية منحرفة. في 
الطبقات اللونية الكثيفة الأكثر 3 تبقی الاشکال الصغری 
للبروزات غير منتظمة على الاطلاق. وتحتوي على العموم نتوءاً نهائياً 
نحصل عليه» مثلا» عندما تترك الفرشاة الداعم (ال «مُقتلّم» مسبوقاً 
بسلسلة من الأثلام الناتجة عن زغب الفرشاة). تنتظم الاثار التي تنتج 
عنها («فوضی*». «قوة») حول مدلول «المادة»» بینما على النقیض» 
تؤكد نتيجة ملساء (شاشة تلفاز» إيقونة زجاجية» ورقة صورة 
مُلمّعة. .. الخ) تفوّق السطح - الحامل» وبالتالي البعد الثناتي 
وبذلك يحيل إلى ما هو رشمي وتصويري. 

2 البقعة. نعني بالبقعت التجزيء أو التقطیع العددي 
المطوّر نوعا ما من العنصر النسيجي» عندما یندرج هذا العنصر في 
بعدین فقط. 


2 الداعم. یمکن أن يُعاد ما قیل عن الداعم في ما 


(31) وهکذا بُحدّد د. سيتون» ما یدعوه «التجدید التقني الأساسي ل نيكولاي دو 
ستايل»: «یحصل على الأثر المرغوب استخدام مقشط من نوع تلك التي نستعملها لنزع 
ورق الجُجدران. يفرش اللونء ويسحقه كعجينة الرّمل. وتُعرّز قوّة الكتلة بحافة من لون 
لاهب». ونحن نعلم أن قيمة اللمسة والعجن في الرسم ظهرت في عصر النهضة ولم 
تكسب أهمية حقيقية إلا في القرن الثامن عشر. 
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يخص الخبیبة» من خلال هذا الاختلاف الذي» ليس له هنا منطقياً 
دوز محدد في إعداد ثلاثية الأبعاد. ومع ذلك» يكتسب أحياناً دوراً 
آخر: أن یکون مضمونا تحت - عتبي لبقعة تحت عتبية. سنلاحظ 
مثلا أن وجود بقع ابتدائية قابل للإدراك بوضوح في الرسم 
الانطباعي والانطباعي الجدید» حيث یکون منفصلا ویدع الداعم 
یظهر. نجد هذه الظاهرة أيضاً فى الصورة المسماة حُبّيبية» وفی 
البيلينوغرام» وفي الصور المأخوذة من طابعة ذات إبره وفي آحرف 
صحف مضيئة. .. الخ. إذاً يبدو الداعم کمضمون متصل واقع خلف 
البقع المتقطعة. وقد رآینا للتو أن خيار البقع» بالتعارض مع الحبیبق 
كان له آثر تقوية الطابع السيمياتي. ویخطو اعتمادٌ البقعة المنفصلة 
خطوةً (ضافية نحو الامام في الاتجاه نفسه» بعرض كيفية |نتاج 
الصورة. وعرض الصورة معاً. وإذاً فالمحتوی العام لهذا النموذج من 
التعبیر هو الطابع الالي للرسالة المرئية المقترحة. 


2 المادة. یمکن أن تُعرّف البقعة» بتقطیع عددي للسطح. 
هذا التجزيء العددي یتخفی أو يتهم نفسه بحسب آبعاد البقعة: ما 
يُدعى بُعْداً هو مُستقل جزئیا عن التقنية المستعملة: فمن المؤكّد أن 
مخرج شریط فیدیو لیس له من خیار إلا في ما ندر في الدرجة الدنیا 
والعلیا من الدقة في تعيين الصورة» كما بالمعلومة مع مرقابها. ولکن 
إذا كان كل الرسم الزيتي مصنوعاً من لمسات بفعل أن المادة مطبقة 
ببقع صغيرة متجانسة بواسطة آدوات متنوعة» فیمکن للرسام أن يختار 
فراشي ناعمة جداً وآن یقلل إلى الحد الأقصى آبعاد بقع ابتدائية» أو 
على العکس أن يعمل عبر خلایا كبيرة. عندما یکون واضحاً هكذاء 
فالتجزيء العددي هو تحویل مدرك جداً. على هذه الشاكلة» فان 
إيقونة دالها مجزاً إلى خلایا ذات بعد كبير ستظهر محولة جدا 
وستفقد (واقعیتهاا . 
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2 الكيفية. شکل البقعة ليس عدیم الفائدة بالنسبة إلى 
المعنى المستخرج. فهرست هذه الأشكال هو بالتأكيد واسعء 
ومفتوح. يمكن أن يكون مستطيلات » أو فواصل» أو دوائر صغيرة - 
وهي الأشكال الثلاثة التي نحصل عليها بسهولة أكبر بوساطة ريش 
الرسم "۰ ولكن يمكن أن تكون أكثر تعقيداً» كالقماش المُقَقَّص. إذ 
تُنتِج كل تقنية جديدة ‏ آلات النسج «بالبخاخة»» وبالحواسيب - 
تنوعات جديدة من البقع. 


ومع ذلك يمكننا أن نميز» على مستوى المدلول. البقع التي 
ليس لها أثر توجُهي» أو البقع بالمعنى الحصريء أو البقع ذات الأثر 
التوججهيّ أو التظليلي. إن ضعف أو قوة استطالة البقعة هو الذي 
يُرتَها فی واحدة أو آخری من تلك الأصناف. 


() الاثر الاعظم للبقع غير الموجّهة هو الترکیب البصري أي 
تولیف آضواء ضمن العین تعکسها العین. نعلم أن هذا التولیف 
جمعي وله مدلول آخر تماماً غير الصباغات أو الملونات» ويسبب» 
بدوره» تولیفاً تناقصياً وأصباغاً ناتجة «موحلة» آکثر (حول هذاء انظر 
الفقرة 1.1.4.). آما التولیف الجمعی فهو آکثر إضاءءةً بکثیر ولهذا 
فقد بحث عنه الانطباعیون والانطباعیون الجدد وتقسیمیون آخرون. 


لا یمکننا أن نلتزم بتوصیف كل الترکیبات البصرية الممکنة. 
سنكتفي بمثال واحد على مدلول نسيجي كهذا: إنه مثال الثريا. كان 


(32) احتاج الانطباعيُون إلى ضربة فرشاة قصيرة وغير مُنتظمة: غالباً في شكل 
فواصل» وخطوط قصيرةء وتظليلات» وی بأشكال أقل وضوحاً (انظر: هومير). ف مونيه 
مثلا يستخدم في نهاية عام ۰1870 فاصلة غير مُنتظمة. على عكس بيكاسو الذي يلجأ في 
عام ۰1880 إلى «المکنوس»۰ والمحکول قلیلاً على مساحة واسعة؛ وحتی على المتقاطع. 
آما الرسام الكلاسيكي فیحصل على *الملعوق» مع فرشایاته الناعمة. 
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الفيزياتي الالماني هنریش ولهام دوف (2096 .۷ .۲1) قد وصف هذا 
الاثر جیداً: «عندما تنبعث کتلتان ضوئیتان بالوقت نفسه علی العینین» 
نتصور الثریا. شرط أن نکون قد وعینا أن هناك فعلاً کتلتی ضوء» 
(1964 ,-۲30۳6) . الأثر الحاصل هو [نارة إلى حدما نع 
اهتزازية وبراقة من الضوءء وشفافية» توهمنا بأننا نری عبر العمل 
الفني. یصوغ فنیون (۳60608) مدلول الثریا بالکلمات التالية : «یبدو 
الجو متأرجحاً تستبق الشبكية (شعاعات متمايزة» يدرك بتناوب سریع 
عناصر مفصولة ومزیجها الناتج في آنِ واحد». یذگرنا هذا الوصف 
بمکعب نیسیر (۷015567() وبالتشکیلات ذات الاستقرار المتعدد الثبات 
بشکل عام» التي لا یمکننا أن نری کل مرة إلا حالة واحدة» تنوس 
بفجائية. ولکن لا تلحق الثریا أي ٍزعاج أو تعب بالعین» ویمکن 
البحث عنها من أجل مدلولها الذي هو «قابلية التغيير»©. 


(ب) تمثل البقع الموجهة التي تمتد نحو الخط”© درجة عاليةً 


(33) ضمن إطار نظرية تحویلات. الثّريّاء ككل الإدراكات التي د تميّز المسافات 
الحرجة الأخرى» هي وصف نموذج خاصٌ من تحويل البصّري. 

)34( السمة لا الخط. إذ تشرح نظرية تحويلات ولادة الخط من خلال التفريق. لكن 
هذه العملية تُفضي إلى خط مثالی (من دون سماكة ولا نسیج)» یستحمن أن تعازض 
بسمة» مزوّدة بنسيج وسماكة. والنظرية الصينية في الرسم (انظر : (1979 ,عععط)))؛ إذ تعتبر 
السمة منطقة من التفريق لا تفريقاً دقيقاً» تسمح بفهم نسيج اليمّة. تقوم هذه النظرية في 
الواقع على أربعة مفهومات تُعيد فاه ان لمكي الاتي : (أ) ينتمي مُحيط الشكل إلى 
الشيء. وكل محيط شكل سِمَّة؛ (ب) تزود السمة بحدود الشيء بالتفریق ؛ (ج) تمذم السمة 
دلیل نسیج مُرمّز إلى حذ مَاء من خلال سماکته الفارقة؛ (د) السمة تسقط صلاحية نسیجها 
نحو داخل الخطوط المرسومة. وقد وصفت مدارس الرسم الصيني بانتظام كل صِيَّغْ ما 
تدعوه السمّة المُجِعّدة أو المجسّمة» مميّزة كل هذه العلاقات اللمسيّة في التنؤعات المُعبّر 
عنها مجازياً. هذه التنوعات «غیوم متفه وامقطع بالفأس»ء و«الخط الذهبي». و«الکتّات 
المبعگر و«الأبيض الطائر»» و«الفرشاة الجافة» واوجه الشیطان!» وارأس الجخمجمة». 
و«المزقة المتشابكة»). و«ذهبٌ ویّشما. واشذرات من الیشم»۰ واودائرة قصیرةا» و«حجر 
الشت»۰ وهيلا عظام» . 
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من التعقید : وتضیف مدلولات جديدة إلى تأثیرات الترکیب البصري. 
لا نتكلم عن الظلال المعزولت بل نتکلم. بالعکس» عن شبكة من 
التظلیلات. لا یمکن الا في ما ندر» أن نمیز فیها الا نوعین 
آساسیین هما: التظلیلات المتوازية والتظلیلات المتصالبة آو 
المتشابكة. 


للتظلیلات. وخصوصاً المتوازية منهاء تأثير توجهي مميز. في 
الحالة التي تظهر فيها مرتبطة مع إيقونة» فإن هذا التأثير ينتمي إلى 
ال ويمكن أن يكون غريباً تماماً عن النموذج المقدّم : : نرى ذلك 
جيداً فى سماء فان غوخ. . وبعبارة أكثر دقة» يمكن أن تکون 
التظليلات متوازية مع محيط الموضوعات. التي يقويها إذاًء أو يتنازع 
معها. أو حتى أيضاً غريبة عنهاء كما في مثال فان غوخ. سرعان ما 
ندرك أن تلیّف السطح, هذا كما المادة أيضاًء في علاقتها مع 
الموضوعات المتمثلة. ین آثرا لمعتی» سندرس هذه الظاهرة عندما 
سنعالج العلاقة التي یمکن آن تیمها العلامة التشكيلية والعلامة 
الایقونیة» علاقة ستسمى (إيقو ‏ تشكيلية» (انظر: الفصلين السابع 
والتاسع). 


عندما يكون للبقعت أموجهةً كانت أم لاء مكانة سيميائية فى 
ذاتهاء فان مدلولات جديدة يمكن أن تولّد من التفاعل بين المدلول 
النسیجی الشامل» والمدلولات الخاصة لهذه البقعة. هناك حالة مهمة 
جيري کولار (هام نتقذل) هذه الصور بالصاق قُصاصات صغيرة من 
كتب أو صحف مطبوعة. ویقوم دوم سیلفستر هویدار 0ظ) 
(110060270 vesterاSy‏ بالشیء ذاته مستعملاً أحرف آلته الكاتبة 
الشهيرة «آولیفیتی ليتارا 22). 
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3. انتظام الشکل 
3 مقدمة 


سنجد في السطور اللاحقة خلاصة لسيميائية الشکل. ستکون 
مفهومة في موقف «خالص» حیث لا تملك آية خاصية لونية ولا 
نسيجية زو لا یمکن أن تکون الحالة هکذا بالتأكيد فى التواصل 
المرتي العملي؛ (انظر: 1971 ,6756ظ) وحیث تقدم علاقة إنارة مثالية 
ومستقرة. من تحصیل الحاصل أن اعتبار هذا الشکل کذلك هو 
موضوع نظري. 


قبل أن نذهب من الاکثر بساطة إلى الاکثر تعقيداً» ودائماً عبر 
الفرضية» سنعالج بادی ذي بدء شكلاً واحدا. في عبارة مرثية أياً 
کانت. ستتکوّن هذه العبارة الدنیا من عنصرین: المضمون. والشکل 
الذي ينتج عنه. لا نجهل بالتأكيد أن شكلاً قد يُكوّن المضمون الذي 
سيوضع عليه شکل جديدٌ وهكذا دواليك. ولكن حول هذه النقطة 
أيضاء سننتصر لموقف مثالي حيث يتموضع شكل ما على مضمون 
مستقر ونهاتي. وإذ نطل تفكيرنا ينطلق من هذه النقطة» فإننا نقترب 
من وضع برتان (1967 ,هناءء8) وأودان (1976 ,هنه0). اللذين يريان 
في «البقعة» الوحدة الأساسية للصورة. 


غير أننا حتى لو اختزلنا البقعة إلى شكلها الخالص» فلا تشكل 
وحدةً نهائية» غير قابلة للتحلیل. ويمكن أن توصف بحسب ثلاثة 
إعدادات. سوف یکون وصف هذه الإعدادات ‏ الوحدات الشكلية 
الصغرى - موضوع الفقرة الأولى» وستكون الفقرة الثانية خلاصة 
لدلالية الأشكال. وسوف تجاوز الثالثة تحليل شكل معزول» لتعالج 
علاقة مختلف الأشكال في الملفوظ. 
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3 دوال الشکل 


3 مكانة الوحدات الشكلية الصفری(*) 


کل شکل یمکن أن يحدد بثلاثة اعدادات: البعد والوضعية» 
والتوجه. هذه الاعدادات الثلاثة یمکن أن تأخذ عدداً كبيراً من القيم» 
هد لواو للع متا ان تسعد تيان ل رضي مع مه مه 


قنمه. 


هذا التقطیع في ثلاثة خطوط وهذا الافتراض لمحدودية سجل 
القيم» يبدوان كما لو آنهما یدخلان في تناقض مع الأطروحة التي 
تتأسس بحسبها العلامات التشكيلية کل مرة فى عبان تبعاً لقواعد 
GD. 7‏ : 
فريدة من نوعها .. 

يمكن في الواقع أن ثلاحظ انتظامات» حال مقارنة هذه 
الأشكال. حتى إن هذه السيرورة من المقارنة هي التى تولّد الشكل 
الخالص. انطلاقاً من إدراك التشكيلات (الفصل الثانی» الفقرة 
2.4.2( : يفترض مفهوم الشكل وجود مميزات لا متغيّرة. 


يمكن للمقارنة أن تقوم داخل ملفوظ واحد عندما تحتوي على 
آشکال عدة» أو مع مقارنة ملفوظین. 


تتطلب التنظیمات المعاينة» لكي تکون مكتوبة» لغةّ واصف 


(#) رآینا في مرجع اصطلاحي أن 107006 قد ترجمت ب «شکلیم"» ولم نتبنَ هذه 
الترجمة لأننا تعتبر أن فعلیم ليست من آوزان اللغة العربية» فآثرنا أن تکون ترجمتنا شرحاً 
للمعنی. 

(35) هذه المسألة هي واحدة من أساسيّات (0۳۵009) السيميائية المرئية. حيث يلوم ج. 
سونيشُون (1989) مُحقاً أفضل مُمثّلي مدرسة غريماس» فلوش وثورلمان» لأنهما لم يُعبّرا 
بوضوح عما إذا كانت التضاذات التشكيلية التي یستخلصها من العبارات المحللة ذات قيمة 
فورية أم أنها جزء من نظام شامل. 
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ووحداتنا الشكلية الصغری ليست بأكثر من عناصر لهذه اللغة. مثلت 
یظهر التحلیل التشكيلي لعمل دوبوفیه السمة /عمودیة/» ویظهر 
تحلیل آعمال بولوك السمة / اللا(غلاق/. وبنفس الطريقة» سنحصل 
على /عمودیة/ و/أفقية/ عند موندریان وهکذا دواليك. هذا 
الاجراء لیس شيئاً آخر غير امتداد لهذا الذي يمكن أن تُطبّقه على 
مقولات معقدة مظهرة أشكالاً عدة متزامنة. إن ملاحظة عمل ل 
فازاريللي مشروح من ناحية أخرى في (الفصل الثامن» الفقرة 2) 
تظهر سمات مثل / إقفال/ » و/ وحدة المرکز/. 


ما هو حقيقي» هو أن هذه الوحدات الشكلية الصغرى يمكن 
أن تتنوع بقوة في ما يتعلق بالإمكانية التي نمتلكها لتنظيمها. يقترح 
فيلشز (1983 ,5ءطءاة/9) تضادات مثل / قريب/ / بعيد/ (مع التعبير 
الأوسط / وسط/. أو /عمودي/ /أفقي/ (مع التعبير الوسطي / 
منحرف/. ولكن سونيسون (1989 ,50268502) يجعلنا نلاحظ بمهارة 
أن شکلاً ما یمکن آن یکون /عمودیا/ تماماً ولکن لیس /قریبا/ 
تماما. یمکن أن تأخذ مثل هذه الوحدات الشكلية الصغری مکاناً على 
سلّم من الوسائط حیث یمکن آن یشکل کل قطب «شکلاً جیداه. 
ویمکن الابتعاد عن هذه «الأشكال الجیدة» بأشكال منحرفة على نحو 
ماء للمرور بمنطقة محايدة من «عدم الدقة» أو من «عدم التوازن»©0. 


ومن المفروغ منه آننا نستطیع أن نسترسل بالکلام عن الشکل؛ 


ا ا OU‏ ل وين 


(36) هذان المُصطلحان هامان» غير أنهما ليسا موضوع تنظير عند سونيسُون. 
فالتواژن يقرّب مما نُسمّيه «توسّطأً». انظر: (الفصل السادس» الفقرة 6) من هذا الكتاب. 
كما يقرّب «عدمٌ الاستقرار» عدّم الدقّة. 
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لکن هذه الوحدات الشكلية ذات عدد محدود لأنها بنی 
سيميائية. لا توجد بحد ذاتهاء ولکنها آشکال (بالمعنی الهیلمسلیفی 
للكلمة هذه المرة). والحال آن هذه البنی السيميائية تشکل؛ دون 
آدنی شك اتعکاسا لنتاتا الاذراکيه .وان هنم متفه دور ها 
بأعضائنا وبنشاطها (المحدد فیزیولوجیا وثقافياً آیضا). وینطبق الشيء 
نفسه على تنظیم المکان المدرك بثلاثة آبعاد (آن یکون هذا المکان 
مرئياً كمستقيم أو كمنحن). نحن عرضة للجاذبية؛ ومن هنا تولّدت 
مفاهيم من الأعلى ومن الأسفل» ومفهوم المحور السيميائي 
للعمودية. نضع أنفسنا في حالة الحركة (للمطاردة» والهرب 
والتغذية» ولإقامة علاقات جنسية)؛ ومن هنا تتولد علاقة أمام - 
خلف» بين الذات والموضوع. وعلاقة بين المحور السيميائي لقانون 
الجبهة. أعضاؤنا متناظرة؛ ومن هنا يتولّد الزوج يسار يمين» وعلى 
محور الجانبية «سيطرة جهة من الجسم على الأخرى. استطاعت 
اللسانية أن تبثن مغلا فی ما یتعلق بتحلیل الاستعمال المعقد لاحرف 
الجر المكانية (1986 ماو أن التلاعب السيميائي بالمکان لا 
یقوم وفق نظام منطقي أو هندسي بل تبعاً لمفاهیم وظيفية متعلقة 
بالإدراك وبالاستخدام الاجتماعي للمكان”. 


تخلق مختلف الاعدادات هذه الأشكالء التي تُكوّن آکثر من 
حصيلة مجموع مکوناتها. ویمکن اعتبار تشکیلین لهما نفس الأبعاد 


)31( يميّز فاندلواز (1986: 30-22) خمس مجموعات من السمات العامة التي تلعب 
دوراً في تحليل الفضاء مثلما يبدو في مفردات الفضائية : : هي (1) شکل جسد الانسان (2) 
ال «فیزیاء الساذجة» (التي تريد مثلاً أن تدخل علاقة مثل حامل/ محمول في وصف أداتي 
الجرّ علی/ تحت)۰ (3) «المنفذ إلى الإدراك» (الذي يلعب دوراً في وصف وراء وتحت): 
(4) «اللقاء الممکن» بين الكيانات (حركة يصفها مثلاً الأداتان قبل/ بعد) (5) التوجّه العام 
والتوجه المحلي (الذي يدخلء بالإضافة إلى الأبعاد الثلائة التي يحددها (1)» خط الروية 
واتجاه الحر کة). 
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ونفس الأبعاد المكانية» ولکن بتوجهات مختلفة» شکلین مُتمایژین. 
لنفکر مثلا في أنه یمکننا أن نسمي نفس التشکیل باسمین مختلفین - 
ک «مریع» و«مَعیّن» - عندما یکون موجهاً بشکل مختلف. 


3.. مکانة المضمون 


فلئشر أيضاً قبل أن نذهب بعيداًء إلى الاتی: فى الوصف الذي 
سيلي» سنعطي للمضمون وضعاً خاصاً. مختلفاً عن هذا الذي كان 
عليه في عرضنا حول الأسس الإدراكية للتواصل المرئي. 


في هذا العرض» كان المضمون مصطلحاً غير مُتمایز» وغير 
خاضع منطقياً لسيرورة مُعَدَّةَ من مسح ضوئي. هذا المضمون الثلاثي 
هو» بشکل منطقی دائم خال من محيط محدد :1986 (Arnheim,‏ 
۰70 حیث إن التعبیر «مضمون معین الحدود» سیکون تناقضاً في 
العبارات (لأن مثل هذا «المضمون» یمکن أن یکون تشکیلاً بالنسبة 
إلى مضمون خارجي عن الدائر). 


سننطلق هنا» من فرضية «مضمون ذي حدود» ومع ذلك فهي 
معتبرة بحق کمضمون. وسنسمیها «مضمونا متناقضا». لماذا نستطیع 
تسمیتها كذلك؟ تدفعنا عاداتنا الثقافية إلى تحييد بعض التشکیلات 
التي ننتهی إلى اعتبارها مضامین. المثال الذي نفکر فيه أولاً هو 
بالتأكيد الإطارء بالنسبة للحائط. لکن هناك صفحة الورق» ومستوی 
السطح هذا بالنسبة إلى المستويات الأخرى المدركة» والشاشة 
الخ بالسته إلى السناطق العختمة ال تحیط بهاه وقاخده 
التحرنة: وقين عل فلا کز سا شاه الع قري نها بطي اط 
قاين وتیل كسب متها :نها اا #لهذه الها را 
سیعدتخل ل هذا ره تفر ا الاشکال الثادرة 
منفصلاً عنها: ولنا أن نفكر في التأثیرات المختلفة التي یمارسها على 


284 


إدراك التشکیل إطارٌ مستطیل موضوع على جانبه الصغیر أو على 
الجانب الکبیر (الطول والعرض) أو مُربّع موضوع على طرفه أو 
لوحة بيضاني. .. إلخ”08. 


3 الوحدة الشكلية الصغری الأولى: الوضعية 
للتشکیل ولا وضعية. 
نظام الوضعية هذا كان قد ذکر غالبا في مختلف نظریات 


افد من المؤكد أن أثرّ معان مختلفة یظهر بحسب تموضع 
الشكل» في مرکز مضمون أو في مکان اخر. 


لا يُخترّل هذا الإعداد إلى وضعية في مستوء لأن المضمون 
والتشکیل یمکن أن یکونا مدرکن کحجم» کما یمکنهما آن یکونا 
سطحا. إن تشكيلاً مدركاً کحجم سیْعتبر ذا وضعية في مکان له ثلاثة 
آبعاد؛ آما تشکیل مدرك کسطح فسیکون لدیه وضعية في مخطط. في 
هذا الاحتمال الثاني یمکن للتشکیل أن یکون واقعاً في مستو متمایز. 
وهي حالة آشکال مُدرَکة على آنها متقذمة علی المضمون و 
نادر » کخلفية للمضمون (في هذه الحالة يبدو الشکل كما لو أنه 
بحت ثقباً - له الشکل نفسه طبعاً - في المضمون) 

الوضعية» منطقياًء شيء نسبي. في حالة الشکل تصبح هذه 
النسبية مضاعفة. هي أولاً نسبية بالنسبة إلى المضمون؟. 


(38) حول الاطار» انظر فصلنا الحادي عشر من هذا الکتاب. 
(39) خصوصاً أن كاندينسكي اقترح تفسيراً بلغته الخاصة (۰1972 ترجمة عام ۰)1926 
وأن لیندیکنز (1971) جهد في بنينة فكرته. 


فضاء غير مفرّق» لا وجود للروابط ري قابل للتعريف. 
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وفي الدرجة الثانية» هي نسبية بالنسبة إلى محرق» نسمي 
مرا المکان الهندسي للادراك الحسي, :أي نقطة التقاء نظام 
محاور» منها تأتي وحدات شكلية / کالمرکزیة/» و/عالی/ و/ 
یسار/ . .. إلخ. 

العلاقة بين هذه العناصر الثلاثة - محرق» شکل» مضمون - 
هي التي تحدد تصورات وضعية عالية التطور بَعْدُ بشکل ممتاز ك / 
فوق/ و/ آمام/ *. یتوافق المثال الأول مع إقامة علاقة بين شكلٍ 
ما» والكتلة المتکونة من المضمون على طول المحور العمودي» 
علاقة مدركة من مَحرق» وبالتوازي مع المستوي المار عمودياً 
بالمحرق» باعتبار أن یکون الشکل في قمة المحور. تتوافق الحالة 
الثانية مع إقامة علاقة بين عنصرین على طول محور جبهي (آمامي) 
مار بالمحرق» علاقة يكون فيها الشكل هو الأقرب للمَحرق. يمكن 
أن نصف بنفس الطريقة العلاقات / تحت/ » /وراء/ » ولكن أيضاً / 
إلى الیسار/ ۰ / إلى الیمین/ » وكذلك في علاقات أكثر تعقيداً أيضاًء 
مثل / إلى جنب . ../ » في الحالة التى تكون فيها الأشكال متعددة. 
يجب ألا يؤخذ کل هار ال ا الحصري: لأن مجموعة 
النقاط الواقعة /فوق/ تُشکل كلا غائماً. ٠‏ 

يُمكن أن تكون العلاقات بين العناصر الثلاثة صدامية. 

لنعتبر أن ملفوظاً واقعاً على مستوى أفقى (سجادة أو قطعة 
ای يمكن أن يُقرأ کأفقی أو كعمودي. ف الحالة الأولىء 
الرؤية «تقوّم» الملفوظء وتجعل منطق المَحرق ینتصر؛ وفي الثانية» 
يسود منطق المضمون. 


(41) یمکننا أن نلفت الانتباه» بصدد الوضعية إلى أن محوراً کمحور الجبهيّة يتضمّن 
کذلك الحركة (إلى الأمام/ إلى الخلف). وهي حركة تتجلّی من جانب آخر أساسيةً في 
تحلیل تعبیرات لخوية عديدة عن الفضائية (انظر : 1986 ,ععزم(۷۵0۵۵). 
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إذاً سیکون التعارض الأول الذي يبني الوحدة الشكلية الصغری 
للوضعية ثلائي الانقسام / مضموناً يندرج في مستوى عمودي/ ۰ و/ 
مضموناً يندرج في مستوى أفقي/ ع و/ ومضموناً يندرج في مستوى 
منحرف/ . 

انطلاقاً من ذلك» يمكن لنقطة معينة أن تدع نفسها لتكتبها 
محاور سيميائية؛ هذه النقطة شعاع له !حدائیتان» إحدائيتان على حد 
السواء قطبیتان أو مستطيلتان (نقطة المرجع هي من دون شك 
إسقاط للمَحرق على مركز الزوج مضمون/ شکل). 


]  . . . ا.‎ 


مركزية هامشية 
ار تفاع حافية 
فوق تحت يسار یمین 


يمكن لنقطة معينة أن تُعرّف بعدد من توصيفاتها في الوقت نفسه 
(مثال: / في الأعلى/ و/ إلى الیسار/) وهذا ما يطرح مشاكل معقدة 
أحياناً. أيمكن» بذلك» أن يقال عن نقطة واقعة عموديا على مستوى 
المضمون. بينما المحرق ليس في هذا المحورء إنها «متقدمة» على 
المضمون؟ يمكن لهذا التعقيد أن يفخم باتفاقيات ثقافية: في الحالة 
المثارت. يجب التذكير بأنه حتى لو نظرنا إلى لوحة بشكل مائل» 
فالعرف العام أننا نمتلك وضعية جبهية (أمامية) بالقياس إليها. 

3 1. 4. الوحدة الشكلية الصغرى الثانية: البُعد 

سيكون من الشائع هنا أيضاً الإشارة إلى مقدار نسبية هذا 
الا عداد : إن عنصرا معزولا - نتكلم هنا عن خطوط كما نتكلم عن 
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سطوح - لیس له آبعاد. يجب علینا أن تدخل مرة آخری ثلاثية شکل 
- مضمون - محرق. ففي الواقع؛ يقال في الفن التشكيلي إن الاشیاء 
كبيرة أو صغيرة وفقاً لعاملین. الأول هو سلم الناظر: نعلم أن ذلك 
یتعلق بزاوية القبض وبماذا جرب حجم الأشياء. الثاني هو حجم 
المضمون (هذا المضمون المُتناقض الذي له بعد آیضا هو الاخر). 

بُخترل هذا الاعداد. أولياًء إلى محور یعایض إلى حد أقصی 
الك لكي و راپسب أن كبتار هذا نود 
إلى نصفين» بحسب الكبّر والصغر مقيساً من حيث المضمون أو من 
حيث المحرق: 


شمون 


محرق 

وبذلك يمكن لشكل أي كان أن يقع آینما كان في ذلك المکان. 

کی پاش إلى احرف وله تعر اا رل اشسجرن 
(حالة بقعة ضائعة فى لوحة عملاقة)ك . صغير بالنسبة إلى المنزل» 
لكنه كبير بالنسبة إلى المضمون (حالة بقعة مكوّنة من وجه على 

يتميز التضاد الأساسي /صغیر/ - / كبير/ بتضادات أكثر دقة 
مثل / طويل/ و/ قصير/ » /واسع/ واضیق/ على محور أحادية 
الأبعاد» يتعارض الزوج الأول على محور الرسم المنظوري؛ 
ويتعارض الثاني على المحور الحافي - الجانبي؛ /رحب/ و/ضنیل/ 
في ثنائية الأبعاد؛ / ضخم/ و/دقیق/ في الثلاثية الابعاد. 
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3 1. 5. الوحدة الشكلية الثالثة : التوجه 

الفئة الأخيرة بين فتاتنا الثلاث هي ناتج من تولیف الاحدائیتین 
القطبیتین للشعاع الوضعية. إذاً التوجه خاصية لداثر الأشكال غير 
المتناظرة. ولا تتحدد بالظواهر الملاحظة فقط فى الأمكنة الثنائية 
الأبعاد. 


الشكل موجه بالقياس إلى نقطتي العلام وهما المحرق 
والمضمون المُفارق. 

عندما نعالج مدلول التوجه. سنلتقي مفهوم الحركة. وبالتالي 
يمكن للتوجه أن يوصف كناتج لحركة افتراضية (وقابلة للعكس) في 
أو على المضمون. على طول أثر يمكن الانشاء على منواله. 

لتعريف نظام / التوجه/ ۰ يمكن الاستعانة بمفاهيم تسمح 
بوصف مفهوم / الوضعية/ . سنضيف إليه خط ال /التوجه/ : وبذلك 
سيكون لدينا / نحو الأعلى/ مقابل/ نحو الأسفل/۰/مركزي/ مقابل/ 
ها تا اتجلب/رمقایل الب تحسب:الر کات 
الُسقّطة. .. الخ. 


يفصل کل احتمال بعد ذلك إلى: 


جانب نابذ 
أفقي عمودي أفقي عمودي 
ل كي صاعد ‏ نازل الی إلى صاعد نازل 
السار اليمين اليسار اليمين 
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لن ثلزم آنفسنا إلى حد الکمال والشمولية: انها مسألة 
محیطات ونماذج المحیطات ليست بدون شك غير قابلة للعد. ومن 
جهة آخری. تسمح تقلبات هذه المقولة أن يتم فك شفرة الشکل 
نفسه بحسب طرائق متنوعة. مثلاء یمکن أن یتوجه الشکل نصف 
الدائري رقم 12 عمودياً والی الأعلی (0۸) لو آخذنا بعین الاعتبار 
الجزء الأجوف من الأثر؛ وعمودياً وباتجاه الأسفل (40) لو اعتبرنا 
الجزء المحدّب؛ وأفقياً (80 و08) لو آخذنا بعین الاعتبار المحور 
الذي يتبع قطر الدائرة المخططة احتمالیا. بحسب السياق» ستکون 
واحدة أو آکثر من هذه التوصیفات محفوظة كمناسبة. 


ىذا 


الشكل 12 
تشير استحالة الشمولية هذه آبداً إلى ضعف في النظام. وهي 
تتأتی ببساطة من واقع أن كل محيط موضوعٌ معقد. ونتيجة لذلك» 
قابل لأن يضم حضور أشكال عدة على (أو في) المضمون. من 
المستحيل تصور «محيط بسيط»: هذا المحيط قد يكون نقطة 
دة ا ا غ و 


A 


(42) لنلاحظ عرضاً أيضاً أن التوجّه هو كذلك خاصة النْس» مثلما رأينا (الفقرة 
2 نظراً لأن النسج» كالألوان» يمكن أن تفرز تشكيلاتٍ على أرضيات» وعلينا أيضاً 
التفكير في العلاقات بين توجه الأشكال وتوجه النشج. 
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3. مدلولات الشکل 


3 مقدمة 


يبدو الشکل كما عالجناه حتی الآن» تعبیراً یمکن أن یرتبط 
بالمحتویات عبر طرائق عديدة. وانشاء وحدة معنی للشکل شيء 
عسير بالضرورة. لأننا بادی ذي بدی في مجال غير محکوم بما 
يسميه مير توه إيكو النسبة السهلة كنازعة؟ 260 1 (246-248 :1975)؛ 


وبتعبير آخرء نحن في مجال ليس مشفراً بصرامة. 


لكن يستحيل أن نعقل الشكل إلا من خلال الخطوة النظرية: لا 
یوجد» كما قلناء أي شكل مجردٍ من اللون ومن النسيج. أي كان 
علينا الحذر من كل فهارس المحتويات التي يقدمها لنا النقد الفني 
وعلم النفس التجريبي. لا يفهم النقدٌ الفني الشكل إلا ضمن إطار 
العلاقات التي ينسجها في العبارة الإجمالية» والتي يعاني من 
استخراجهاء وفي الحال سَيُّحكم عليه بأن يقتصد الخطوة التحليلية. 

وعلم النفس التجريبي» الذي يوافق هذه الخطوة» ويمكن عندما 

تسنح الفرصة أن يبحث عن الشكل وراء المتغيرات التشكيلية 
الأخرى» يتعجل كثيراً في معالجة الصلة بين المحتوى التشكيلي 
وبنی المرسل (کما في تحلیل رورشاخ READ‏ إلى درجة أنه 
يهمل تحلیل نظام هذا المحتوی. یخشی أن تکون مساهمته في تحلیل 
السيميائية التشكيلية - التي» فوق ذلك» اه عن السيميائية 
الايقونية شاه خفن و 49 





(43) یوجد تحلیل نظام المضمون التشكيلي» في حاله البُرعميّة» في هذه البحوث 
التجريبية التي تُمثّل محاور سيميائية مُتدرّجة بحسب سلالم "أوزغود» . النحس لا يشاء فقط 
ألا ينشغل بعزل مُتغيّْر الشكل عن بقية المُتغيّرات التشكيلية» بل أن يُحلّْل أيضاً هذه 
المُتغيّرات الأخيرة ضمن إطار الأنظمة الإيقونية» أو أنظمة مُرمّزة بقوة. هذا هو النقد - 
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لهذه الأسباب. يبدو لنا أن من غير المفید ومن غير المأمول أن 
ندرج هنا جرداً شاملا للمحتویات الممكنة للأشكال المحدثة. سنعالج 
آولا هذا المحتوى على المستوی النظري للاشکال الصافية 
والمعزولة» وما سنحصل عليه سیکون بالأحری مجموعاً من 
المدلولات التي یمکن أن تفخمها علیها السیاقات أو تخفيهاء وفي 
کل الأحوال ستحرفها هذه السیاقات جدا. ومن جهة آخری» سوف 
نتطرق لمشكلة الشکل ضمن السیاق في الفقرة 3.3. 


يترك الشکل لیعرف بثلاث !عدادات - الوضعية» والتوجه. 
والبعد - والمجال التشكيلي الذي لا یعرف أصلاء ثنائية التقطیع؛ 
سیمکننا من الت سن وحدة المعتی للوعدات الشکلية (الفقر 
3 وتلك المتعلقة بالأشکال (الفقرة 2.2.3). سیکون لدینا إذ 
مه وتو ويد رلب نان رنه LN‏ را بل بای یه 
المحتویات بطريقة فريدة من نوعها. ولکن تستطيع الأشكال البسيطة 
أن تنتظم في ما بینها: وسیکون علینا أيضاً أن نعالج مدلولية ثلاثية 
(الفقرة .3.3). 


ون اعد 


5 


= الأساسي الذي يمكن أن نوجُهه إلى دراسة لیندیکنز (1971) حول مُختلّف الخصائص 
الشكلية للعائلات الطباعية (دهون. أجساد» تعجین» وهي أبعادء تضاذات النموذج المائل - 
الروماني. وهي تضاذات توجه.۰.). فالقيّم المُستخلّصة لا يمكن أن تكون إلا مُتحيّزة: 
فحجم حروف المطبعة هي على الأرجح» مُقلدة بعدد من القيّم الثقافية. وحتى حين ينزل 
التحليل إلى مستوى الشكل البسیط» يعتبر هذا الشكل في العادة غير قابل للتحليل. يسند 
إليه إذاً ما يأتي من وحدة شكلية واحدة» وزائد التعقيد الناتج عن دمج الوحدات الشكلية 
يولد شروط خطاب النظام وما يفوق الوصف. ما أكثر التأملات حول «قوانين التناشب؟» 
وأقلها شهرةً ليس بالتأكيد «القسم الذهبي»! من دون احتجاج» إن ترييض الفكرة» العزيز 
على ماتيلا غيكاء عُرضة لكي يبقى حيلة تُخفي طابّعه غير العلمي. لكن تبدو لنا تجارب برو 
(1975) التشکيلية» أكثر جدیّة: فهى قائمة تحديداً على تمييز «العناصر الاساسیة» سوف 
نفصل من يها الوضم. والائجاه» والبعد» المتمائلة مع وحدانتا الشكلية الثلاث. 
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3 2. 1. محتوی الوحدات الشکلية الصغری 

3 التنافر. سیکون المحور الدلالي المتوافق مع / 
الوضعیة/ هو «التنافر». 

الشكل الا ي من و اک إلى اون ماه 
مفارقة لأن له حداً)ء هو التوتر بين هاتين المقولتین الادراکیتین شکل 
المضمون وخله اللتین تتحملانه بالتزامئن» ویسمی تنافراً: یمیل حد 
المضمون إلى دفع كل شکل یقف خارجاً على المضمون ویمیل 
بالنتيجة إلى أن يُمركزه. 

محور الدلالة هذا هو نفسه تنظيم (وإلا لما تكلمنا عن محور). 
يتمفصل أولاً وفق التضاد / مركزي/ ‏ / محيطي/» بحسب المخطط 
المشروح أعلاه. 

وهكذا سيمكننا قول أن الوضعية المركزية» حيث يكون الضغط 
أكثر ضعفاً (تمارس القوى على الشكل بطريقة متناظرة وتتلاشى 
بالتالي)» تكون «قوية» أو «مستقرة». وهذا ما يطلق عليه أرنهايم اسم 
سلطة المركز» سلطة استطاع المتصوفون الشرقيون تدقيقها في 
تأملاتهم حول الماندلا (وقد شغلت أيضاً عدداً من الغربیین). 
يشكل التحليل الإيديولوجي المزعوم الذي استطعنا أن نُخضع له 
«مركز الوسطية» أيضاً تأكيداً لهذه السلطة. 

وعلى العکس ۰ سيقال عن الوضعية المحيطية إنها «ضعيفة» 
واغير مستقرة». تتوافق مع حالة من الضغط الأعلى. والحد الأعلى 
من الضغط يتم الوصول إليه عندما يكون الشكل متماسا مع حدود 
المضمون . 


(44) انظر : )1984 .(Edeline,‏ 
(45) جهة أخرى يقال عادة: «إن الشكل فى هذه الحالة «يخرج من الحقل ۰۷ اثبات 
39 1 في يحرج من اب 
غير صالح إلا في حال إدراك شبح حركة نابذة حيث يرتبط الاتجاه بالوضعية. 
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یمکن /للامرکزیة/ أن تمفصل مضمونها إلى «أعلی» «أدنى» - 
مما یتوافق مع التعابیر / فوق/ مقابل/ تحت/ © - والی «يسار» مقابل 
(یمین! مع وحدة المعنی الثقافية « قبل» «بعد» المتعلقة به. 


3 الهيمنة. المحور الدلالي المتوافق مع الوحدة الشكلية 
الثالثةء / البعد/ » هو «الهیمنة». 

إن / بعداً هاما/ سیکون - بالنسبة للموشرات التي عالجناها 
سابقاً - على مستوی المحتوی «مهیمنا". أو «ذا حضور قوي»؛ آما / 
البعد المحصور/ فسیکون على مستوی المضمون «مهیمناً علیه» آو ذا 


احضور ضعیف) . 


3 التوازن. المحور الدلالي المتوافق مع الوحدة الشكلية 
الصغری الثانية / التوجه/ » سیکون «التوازن) . 

لا يولد هذا التوازن إلا بأن نسقط على العلامة التشكيلية عادات 
نفسية فيزيولوجية محددة فینا بداعي الخطورة. یمکن للتوازن أن 
يعرف بدوره من خلال متغيرين: (إمكانية الحركة» و«الاستقرار». 
يتم التوصل إلى «التوازن الأقصى» عندما يكون التوجه / آفقبا/ : 


(46) سوف نجد تحليلاً جيداً لهذه الظواهر في كتاب برو (1975: 255-247) یزود 
قاعدة ممكن تقدير كمّيتها عن مفهوم «الوزن» الفضائي (وزن يتطابق مع توترنا). 

(47) ليست «الحركة» المعنيّة هنا كما هو واضح إلا حركة مدلول» لا حركة واقعية. 
ينطبق الأمر نفسه على ما سمّيناه «وزن» أو «توازن» وقد قادت فكرة «دینامیة» التشکیلی» 
المُتصلة بالواقعة» التي يعرفها الجميع» وهي أن النظرة مُتحرّكة» قادت بعض علماء الجمال 
إلى توليد مُغالطات معنى خطيرة» كهذا الذي شوه البحث الهام ل س. ب. برو (1955: 
7 «لا تغدو التخوم» ولا الحلقات» ولا السمات خطوطاً فعلية إلا إذا تابعناها بنظرنا. 
وفي حركة النظرة هذه تكمن خصوصية الخط : فهو لیس في ذاته. شيئا غير حركة 
مُحددة». وگل يعلم» بشرط ألا يكون أعمىء بأنه لا يتتبع خطوط محيط الأشياء التي 
ُدرکها. فالآلية التي ترأس إبداع الخط ليست آلية الحركات العضلية للعين: إنها آلية كواشف 
الزخارف الموصوفة في الفصل الثاني. 
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«إمكانية الحرکة» قريبة من الصفر و«الاستقرار مرتفعاً؛ وتمثل / 
العمودیة/ «حدا آدنی من التوازن» («استقراراً قوياً»» ولکن «إمكانية 
للحركة مرتفعة آکثر»). آما / القطریة/ فترجع إلى اللاتوازن»: «فرط 
إمكانية الحرکة» و«استقرار معدوم» (175-177 :1975 ,uا8)‏ . 


23 محتوی الأشكال 


لا یمکن للمدلولية الثانوية هذه الا أن تکون معقدة. فهي تنشأ 
في الواقع بطریقتین. من جهة» یمکن للاشکال أن تسلط الضوء على 
أي من الوحدات الشكلية التي تکوّنها. ولکن من جهة أخرى» هذه 
الاشکال التي يترك فیها الدال لیوصف بأنه تنظیم من الوحدات 
الشكلية هي أكثر من حاصل مجموع مکوناتها: أي أن لها خاصیات 
فريدة من نوعها» وستتعلق بها وحدة مضمون دلالي خاصة. 


3 لنعالج على عجل المصدر الأول لمدلولية الشکل. إن 
تسليط الضوء على وحدة شكلية في شكل ما سیناسبه» على مستوى 
المضمون؛ تفخیم الدلالية الخاصة لهذه الوحدة الشکلية. ولکن من 
تحصیل الحاصل أن الشکل المُركب بواسطة الوحدة الشكلية الصغری 
سیکیّف المدلولية هذه ویْقولبها. فمثلا إن مثلثاً متساوي الضلعین 
ممدوداً بشدة یوضح وحدته الشكلية / التوجه/. كلما كانت الاستطالة 
(علاقة طول بعرض) شديدة» سط الضوء أكثر على مُركبة التوجه. 
ليس للدائرة من استطالة وبالتالی فليس لها توجه ضمن المخطط. 
وسینتج عن ذلك تفعیل المحور الدلالي ل «التوازن». ولکن إذا كان 
محور الاستطالة لهذا المثلث عمودياًء فیمکن للمدلول «الحد الأدنى 
من التوازن» للوحدة الشكلية أن یکون موارباً من التشکیل نفسه. فى 
الحالة (ط)» ستصحح إلى «توازن شديد»» في الحالة (8)» ستصحخ 


إلى «توازن ضعيف» . 
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(a) (b) 


الشكل 13 
يعزى هذا التكييف إلى توضيع الأشكال: ما يخلق التوازن 
الضعيف فى الحالة (8)» هو معرفتنا بتصرف المسننات الحادة عندما 


يقودنا هذا إلى المصدر الثانى لمدلولية الأشكال: إنه طابعها 
المندمج. فلئن لو استطاع الشكل أن يعرّف بوحداته الشكلية الثلاث» 
فان له فرديته الخاصة. وللمدلولية التي تنتج عنه مُركب مُضاعَف» 
بحسب ما ندرك هذا الشكل كملفوظ أو ضمن عملية تلفظ. 

كعبارة» يمكن للشكل أن يبدو أكثر وفاء أو أقل لنموذج من 
الأشكال المتثاقفة. الدائرة» المُربّع» المثلث» النقطة» القطع الناقص 
والنجم. أمثلة عن تلك الأشكال. يجب أن ننتظر إذاً أنه كلما اقترب 
شكل معين من نموذج تثاقفي» كانت الوحدة الدلالية التشكيلية التي 
تأتيه من وحداته الشكلية مكيّفة ومقولبة من المدلول الذي استثمرته 
تلك الثقافة المعنية في هذا النموذج (الذي آسمیناه» في الفقرة 1» 
وحدة المضمون الدلالي الخارج - مرئية). الدائرة هي واحدة من هذه 
الأشكال المشبعة بالرمزية: «کمال» «آلوهیة» «نكران الذات» هى 
بعض من هذه المدلولات المتوافرة التي يمكن أن تجتمع او 
إليها. سیکون دور السیاقات حاسماً بالتأکید في اصطفاء هذه 
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المدلولات: سیاقات داخلية للوحدات التشكيلية (لون ونسیج؛ 
مرتبطان مع الشکل) كما مع السیاقات الخارجية (أشكال آخری 
مجاورة» ووحدات إيقونية). 


على صعيد التلفظ. یمکن اعتبار إبراز الوحدة الشكلية من 
الشکل. آثراً (مثل النسیج. انظر: الفقرة 2). یمکن أن تشيرء 
وبالتالي أن تدل» على السيرورة التي سقطها على الملفوظ : مثلك 
إن شكلاً ممدودا بتوجه واضح ومستقيم» سيكون مجتمعاً إلى 
«سرعة الانجاز» (كما عند جورج ماتيو). 


3.. الأشكال فى النَظم . ووحدة مدلوليتها 

3.. مقدمة 

أكدنا بداية كم كان قاطعاً دور السياقات» في حالة مدلولية 
منفتحة انفتاح العلامة التشكيلية. وهناء لا نستطيع أن نعالج سياقية 
الشكل ضمن العلامة التشكيلية الكاملة (لون + نسيج + شکل). ولا 
بسياقاتها في الملفوظ الايقوني (أشياء سنحتفظ بها للفصلين 6 و9). 
ولكن علينا على الأقل أن نعالج مشكلة نظم الأشكال. 

إذا كانت مدلولية الشكل المعزول ووحدته الشکلية» تصدران 
من العلاقة التي تقيمها مع المضمون المتناقض » فستكون وحدة 
المضمون الدلالي هذه مكيفة ومشكلة من وجود أشكال أخرى على 
نفس المضمون. هذا ما سميناه المدلولية الثلاثية للشكل. 

لهذه المدلولية الثلاثية مصدران. الأول هو العلاقة التي تقيمها 
الوحدات الشكلية الصغرى للأشكال فى ما بینها. والثانية هى العلاقة 
التى تقيمها الأشكال البسيطة فى ما بينها. 
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3 العامل الأول : العلاقات بين الوحدات الشكلية الصغری 


إذا كان شکل ما هو نتاج ثلاث وحدات شكلية صغری. وإذا 
تواجدت آشکال عدة على نفس المضمون. فسَیّقال إن وحداتها 
الشكلية تقیم علاقة معينة تشکل مزاوجة. ولئلا تُعقّد الأشياء» سنعالج 
آولاً الحالات التی یحضر فیها شکلان فقط. تأتى الوضعیات المتتالية 
التي تشغلها الأشكال الواحد بالنسبة إلى الآخر Î‏ 
الوضعية التي يقيمهاء قبل» كل واحد على حدةٍ مع المضمون. في 
الواقع» يحمل كل شكل» افرادی دخراً أساسياً من الطاقة: إنها قدرته 
على جذب الانتباه إليه. هذا الضغط محدد ببعد الشكل عن المضمون 
ولكن ايشا بوضعیته. بعد: هذا يعني» شكل کی جداء آو على 
العكس» صغير جداً سيكون قليل التباين» وسيمارس في الحال ضغطاً 
ضعيفاً؛ أما وضع : فقد فحصنا دور المحور /المركزي/ +> | 
المحيطي/ . يتعقد هذا الضغط في الحالة التي يكون لدينا فيها شكلان. 
سیْحصّل على ضغطهما المتبادل الذي لا ينتج إلا جزئياً من علاقة 
ضغوط معزولة» قوية ربماء أو» ضعيفة. سيحصل الضغط القوي» أو 
حتی المتوازن» عندما یغدو شکلان غير مُتقاربين ولا متباعدین جدا 
وسیحصل الضفط المرتفع عندما یغدو الشکلان متباعدین نسبیا. 
وستلاحظ حالة الضغط المعدوم عندما يقيم الشکلان تقارباً كبيراً أو 
على العكس» عندما یکونان متباعدین جدا الواحد عن الاخر. هذه 
القیم ليست اعتباطية بالطبع. يأتي التوازن من المیل الكوني؛ المدروس 
في الفصل الثاني لادماج الوقائم المعزولة إلى وقائع من طبقة آعلی. 
عندما یکون هناك ضغط » ولو ضعیف. تحتفظ الأشكال بفردیتها وهی 
تخلق الوحدة الأعلى وهي الكوكبة» ينمحي الضغط عندما يلغي 
الإدراك فردية الأشكال ا 58 وأيضاً ا اخلط 
المسافة الكبيرة جداً بفرديتهاء ولكنها تلغي الكوكبة. 
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لم نلاحظ حتی الآن مدلولية الضغط إلا ضمن لعبة الوحدتین 
الشکلیتین للبعد والموضع. فالوحدة الشكلية للتوجه تتدخل من جانبها 
مكمّلة شبكة الضغوط المولْدة من الوحدتین الشکلیتین الأوليين. وقد 
حصلت هذه التعقیدات نتيجة انتاج عوامل جديدة من الضغط. 
مضافة إذأ إلى عوامل المرکز الهندسي والی تلك التي لداثر 
المضمون الهندسي وإلى المکان الهندسي للاشکال. يمكن لأشکال 
ذات توجه أن تری محاورها تتلاقی في نقطة معينة من المضمون 
هو: القطب. إنه نقطة افتراضية مبنية نتيجة قراءة الملفوظ ویغدو 
معها آکثر تماسکاً أيضاً. المثال الأكثر شیوعاً هو نقطة التلاشی 
الجا في الابقونبه القرية عیت تین هده الفقطة وه 
المنظورء ولكن تروتسكايا بيتروفا استعملتها أيضاً في الفن 
التجريدي. مثلا). ولكن نقطة التلاشي ليست الإيضاح الوحيد لظاهرة 
التوجه هذه: بل إن اتحاد المركز سينتج مثلا قطبا آخر» من مثل 
التقاطع أيضاًء ومن مثل التماس. .. إلخ. 

ليس هدفنا تقديم مسح شامل للتقنيات المنتجة للأقطاب: بل 
یکفینا أن نبيْن أن هذه الأقطاب هي بالتأكيد نتاج ثلاث وحدات 
شكلية» وأنها تنظم مدلولية الأشكال بقولبة مدلولياتها الابتداية 
والثانوية. 

كل ما تم عرضه كان كذلك بخصوص علاقات الثنائيات 
المتعددة. لكن النصوص التشكيلية کون بالتأكيد عبارات متعددة 
الثنائیات» أكثر تعقيداً بمكان! 

ثمة حالة خاصة من العلاقة المتعددة الثنائيات هي الإيقاع. 
الإيقاع هو ظاهرة تحدد تكرار ثلاثة أحداث مقارنة على الأقل (انظر: 
مجموعة ۰۱ 128-132 :1977). هذه الأحداث يمكن أن تکون ذات 
خصائص شديدة التغیر ولا تتعلق حصراً بالشکل : هناك إيقاعاتُ 
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آلو ان (كما في سلسلة لوحات إلزوورث كيلي ((Elisworth Kelly)‏ أو 
کازیمیرو .((Manuel Casimir0o)‏ 

سنلاحظ فى حالة الشكل» أن الایقاعات هى دائماً إيقاعات 
وحدات شكلية : سواء كانت ایقاعات بعد» أم إيقاعات وضعية» أم 
إيقاعات توجه. 

ينظم إيقاع البعد الأشكال بحسب قانون مؤثر بهذه الوحدة 
الشكلية: تقدم متصاعد في الأحجام. وفي التعاقب. .. إلخ. أما 
إيقاع الوضعية فيمكن أن يؤثر في الأبعاد المتتابعة للتشكيلات» أو أن 
ينظمها تناوبياً حول محور (منقّط محزّزن کرقعة الشطرنج» وتخميسة 
المُربّع المخمّس). 

يمكن أن يسمح إيقاع التوجه بتناوب الأشكال بحسب مقياس 
منتظم (مثلء في متوالية من المُربّعات الموضوعة بالتناوب على 
قاعدتها أو على حذها). يأتى عدد كبير من الزخارف المسماة تزيينية 
من اقتران دقيق لهذه الإيقاعات. الإغريقية منها تحدد مثلاً بإيقاع 
بُعدي (أجزاء متساوية)» وإيقاع توجْه (زوايا قائمة محدّدة بقطع) 
وإيقاع وضعية (مسافة متساوية بين التشكيلات). 

سنشير إلى أربعة أشياء هامة في ما يتعلق بالإيقاع. 

آولا يتناظر تعريف الإيقاع نفسه بسهولة مع مقياس الزمن» 
مثلما یوحی التوجه بالحركة. تقود مشكلة العلامة التشكيلية إذاً إلى 
طرح مشكلة توثیق الزمان في المکان. زمان لا يُدرك» كما بين 
برغسون (86:8502)» الا فى المكان (الغائب مع ذلك). 

ثم إن تكرار الأشكال يجعل إدراك التشكيلات العليا ممکنا 
شاملا التشكيلات ذات الإيقاع. وهكذا يشكل التكرار المنتظم للنقاط 
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خطأًء وتجاور تشکیلات الأبعاد المتزايدة على طول محور مستقیم 
الخطوط یشکل زاوية. .. الخ. لهذه الأشكال العلیا بدورها بعدٌ ماء 
ووضعية وتوجه. تخلق أقطابا جديدة» وبالتالی توترات جديدة. 
وهكذا سوف نفهم بشكل أفضلء التعقيدات التي ستقود إليها 
التحليلات التشكيلية التجريبية نوعاً ماء التى أجراها باحثون شديدو 
الا ختلاف من آمثال دامیش (طه‌عنصد) ون ش (۳۳۱060)» وباري 
(Paris)‏ أو ثورلمان (Thürlemann)‏ . 


تتأتی الملاحظة الثالثة مباشرة من الثانية : 


لکون الایقاع یخلق شكلاً عالیاً جديداً فان له مدلولاً فريداً من 
نوعه سنحصل بذلك» فى متتالية مستقيمة من دواثر بأبعاد متزايدة» 
على مدلولات «التوسع» أو «الفناء» بحسب الحركة التي يُسقطها 
الملاحظ على المحور. يمكن للوحدات الشكلية الصغرى للشكل 
الجديد أن تتطابق أو لا تتطابق مع وحدات الأشكال الأساسية. في 
الحالة التي تتطابق فيها الوحدات الشكلية الصغرى». سنقول إن: 
«مدلول التشكيل الأعلى يفخم محتويات التشكيلات الأساسية». إن 
مثالا جيداً قدّمته سلسلة من الدوائر المتحدة المركز. يبرز الشكل 
الإيقاعي الذي ينتج عنه / توخد المركز/ وبالتالي المدلولات التي 
تلتحق به. في الحالة التى لا تتصادف فيها الوحدات الشكلية الصغرى 
للشکل الأعلى مع وحدات الاشکال الاساسية» يمكن لمدلول الشکل 
الاعلی أن یدخل في تناقض مع المدلولیتین الابتدائية والفرعية. 
فمثلآء یمکن أن تکون سلسلة من قطع مستقيمة قصيرة» تُمّل خط 
/العمودیة/ منتظمة بحسب محور /الأفقية/. فى تلك الحالت 
تضعف المدلولية الابتدائية» حتى إنها تلغى. ٠‏ 

يمكن للمدلولية الثلاثية أخيراً ‏ الحالة الثالثة ‏ ألا تكون مطابقة 
للمدلوليتين الابتدائية والثانوية» وألا تكون متناقضة. 


301 


ستأخذ الملاحظة الرابعة للصياغة في ما یتعلق بالایقاع آهمیتها 
عندما نداني مسألة البلاغة التشكيلية (الفصل الثامن): بما أن الإيقاع 
مؤسس على الانتظام فاعم الشكل الأعلى يعطي معياراً لتعريف 
الائتلاف التشكيلي. يخلق أفقاً للانتظار» يمكنه أن يكون مكتفياً أو 
خائب الأمل. مثلاء مُضلّع في سلسلة من الدوائر هو ذاك 0 
الذي تدعو للبحث عنه ألعاب الأطفال والاختبارات النفسية» 
بالضبط أساس النشاط البلاغي. 


3 العامل الثانى: العلاقات بين الأشكال 


میرک إلى اد ات في ابرا يمكن لهده ره 
O‏ العلاقة اة بيذ ااشکال ينك أن توصف وا 
تحویل (انظر الفصل الرابع» الفقرة 5)» مادام من المفروغ من في 
الحالة المعالجة» تواجد المتحول والمحوّل. بذلك یمکن لشکلین أن 
یقدما محیطات مختلفة جداً وألا يكون بینهما أشياء مشتركة الا بعض 
الخصائص الطوبولوجية «المکانیة» (حالة داثرة ومربم» لهما 
خصوصية السیاج نفسها) : سیمکننا القول : «إن الدائرة كالمُربّع نتاج 
تحویل هندسی مطبق على الاخر». هناك شکلان للمحیطات المتمائلة 
من ناحية توجههماء ولكنهما غير متماثلين من ناحية أبعاد المحيطات 
هذه» يمكن أن يعتبرا كناتج للتحويل الهندسي الواحد من الآخر. 


(48) واضح أن هذه العلاقة ليست علاقة کل شيء أو لا شيء: إذ يمكن أن تكون 
تشكيلاتٌ مُشابهة جدأء مُشابهة عموماًء أو مُشابهة قليلاً» وهذه المُشابهات يمكن أن تور 
في هذه الوحدة الشكلية أو تلك (فالداتری والمُثلّثْء والمُربّع قد يكون لها الأبعاد نفسها؛ 
وقد يكون للخطء والإهليلج» والمُعيّنَء الاتّجاه نفسه). 
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هذه تحويلاات توضح وجود الأشكال النموذجية. وبالتضاد» تظهر 
فردية الأشكال المحولة. 

هنالك حالة خاصة من التشابه هي التناظرء الذي يُمثل عدة 
تنوعات : تناظرات متقاربة » تناظرات محورية» شعاعية . . 


یحرّض تشابه الأشکال علاقة تتراکب مع العلاقة التي تقیمها 
الوحدات الشکلية الصغری. 

خلع المدلولية الثلائية لیس معزواً فقط إلى ظاهرة التوتر. 
سنلاحظ أن إسقاط الأشكال يلعب دوره فیها. اللوحات غير المعنونة 
ل لازلو موهولی - ناجی (00/(2۸2۷ ملععضا) أو لنيکولاي 
ميخايلوفتش سو يتين Mikaîovitch SHE)‏ aاNico).‏ المنتجه فى 
البلاتفاك كن الفرن المامين 4 مت على متاك رنه 
بالنسبة إلى وضعية المّحرق أو محيطات المضمون (ولكن غالباً 
متعامدة في ما بينها). هذا التصوير يكفي لإيضاح التوجه ولإنتاج 
مدلول «اللاتوازن». ترى هذه الدلالة نفسها بدورها تتشيد بحضور 
دوائر وأقراص متماسة إلى حد ما إلى اليمين (ومتناقضة معها). بمبدأ 
غير مزودٍ بالتوجه ترى الدائرة نفسها هكذا مزودة بحركة (وبالتالي 
بتوجه» من طبيعة حركية). يجب أن نرى هنا أثر إسقاط الشكل : 
الشكل الدائري «يتدحرج» فوق محمل عمودي. .. 


4. انتظام اللون 
4. مقدمة 
اللون هو المكون الأخير للعلامة التشكيلية. وكما كانت الحال 


بالنسبة إلى إعدادّي هذه العلامة الآخرين» فسیعالج اللون كموضوع 
نظري. 
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ومع ذلك فوضع المسألة مختلف جداً هنا: لأن الشکل النقي 
لم يُكوّن موضوعاً للدراسة حتی الآن الا نادرآ؛ بینما انس كانت 
منسيّة تقريباً. ولکن عندما یتعلق الأمر باللون. فالأحری بنا أن نتکلم 
عن التخمة. لا یمکننا ابعاد هذه المقاربات المتعددة على الفور 
بصفوية سيميائية. بل على العكس» سنلاحظ أن المنظور السيميائي 
ینسق هذه الابحاث. التي تتجمع بسهولة ضمن عائلتین. تعالج 
الأولى نظام الدال اللوني: أي تهدف - من خلال اعتبارات فيزيائية أو 
فیزیولوجية - إلى تبریر وجود نظام یقطع عددیا الطیف الملون. 
وبتعابیر سيميائية سنقول: نها تدرس تشغیل الوحدات لمستوی 
التعبیر». 

تدرس العائلة الثانية تجميع هذه الوحدات اللونية مع انطباعات 
أو صور عقلية. بتعابير سيميائية» تجمع حصصاً من مستوى التعبير 
إلى حصص من مستوى المحتوى. يشير جهدنا لصياغة سيميائية 
بشكل كاف يكون عليه المخطط المتبع: سنعالج أولا وحدات 
مستوى التعبیر ومن ثم في وقت لاحق» سنعالج رابطة تلك 
الأخيرة مع مستوى المحتوى. 

إلى الآنء لن نعالج إلا الألوان المعزولة. ولكن كما في 
الأشکال» يجب أن تكون تلك الألوان مدروسة فى مزيجها. ستمتد 
دراسة مستوى المحتوى ذاً إلى زمن ثالث» يقوم على نظم الألوان. 
هنا أيضاء سيلتقي القارئ في طريقه نظريات شبه سيميائية عديدة: 
هي كل تلك التي أعددناها لهدف تناغم الآلوان. 


اللون المعزول هو نموذج نظري. لا وجود تجريبياً له إذا لم 
یجتمع » ضمن العلامة ا إلى شکل والی نسیج. ودک 
حتی لو كان كذلك معزولا بحركة نظرية. فاللون لیس موضوعا 
بيطا فعلی هستوی التعبیر» يتزك نفسه لیتمفصل الی ثلانة مرکبات 
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يجب تمییزها - وهذا ما لم یفعله أسلافنا دائماً - سواء في دراسة 
مستوی التعبیر كما مستوی المحتوی. هذه المتغیرات الثلائت والتي 
سنسمیها وحدات لونية [مصطلح مقترح من ۲ 020۷۳6 للاشارة إلى 
مرکبات الوحدات اللونية الصغری]. وقد سبق أن قدمت في الفصل 
الثاني (الفقرة 1.4.) وخاصة أيضاً في الفصل الرابع (في الفقرة 2.2.5. 
معالجة تحویلات لونیة). نها الهيمنة اللونية (ما يسميه العامي «التدرج 
اللوني»» و«الصبغة»» أي مجازیا ذکر الكل مع ارادة الجزی 
والون»: أي أزرق» أحمر. .. إلخ)ء ثم الانارة أو اللمعان 
والاشباع. كل وحدة ملونت ما يمكن أن نسميه «ألواناً - بالجملة» 
تُعرّف إذاً بوضعها في مكان ثلائي الأبعاد» مبني من هذه الأنساق 
الثلاثة. 


4 . دلالات اللون 


0.1.4. عموميات 

لم نقترح حتی الآن إلا قلیلا - وعن قصد ‏ مقاربة ك 
للون. ویمکننا الاعتقاد آننا استعملنا مصادفة فیزیولوجیا الا صباغ 
المرئية (یونغ) وفیزیاء الاشعاعات (مونسال)» ومعالجة الأصباغ 
(شیفرو) وعلم نفس الالوان (باشلار» وروسو. ..)» وکذلك البنينة 
الحدسية التي قدمها لنا آتباع غوته وایتین» وکاندینسکی و بیرن 
وغیرهم کثر. ومن ناحية آخری يجب أن نضیف إلى القائمة تلك» 
آعمال علماء النفس التجریبیین» وأعمال اللسانیین المقارنین من آمثال 
بیرلین (861115) وكاي (1623). کل من هذه التیارات» وکل من هذه 
المقاربات یقدم صياغة لعالم الالوان سواء على مستوی التعبیر (/ 
صافٍ/ <> /مرکب/) أو على مستوی المحتوی («حار» جه «بارد»). 


يبدو من المجازفة إعداد توليفة من كل ذلك» إذا كان هدفنا 
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عمل بحث لتلقي الالوان - ولکن لیس هذا هو واقع الحال - آمکننا 
أن نشير إلى أن بعض مناطق المعرفة یمکن أن توجد عند شخص 
(مجموعة ۰۱ 1986) يبدو كأنه يرمي بثقله على معالجة الأصباغ. في 
الواقع» من الصعب أن یضرب فنان تشكيلي ما صفحاً عن مثل تلك 
المعرفة حول الألوانء ولکن هذه المعرفة یمکن أن تکون منقوصة 
في نظر قسم من الجمهور. یمتلك ذلك الجمهور نفسه كل إمكانية 
بجهل نظريات يونغ (ممبده۲) أو نظریات لاند (820.آ)» ومن 
المرجّح أكثر أن ينخرط في تلق ساذج ظاهرياً للرسائل الملونة. 
التداعيات التي يمكن أن يقيمها تتعلق إذاً بمعرفة موسوعية متعلقة 
بشكل خاص بمفردات اللون الأساسية c)basic color terms)‏ التى 
يستعيرها كونكلين (هناءاه00) من برلين وكاي. يمكن لهذه المعرفة 
نفسها أن تمثّل فهماً قديماً عفا عنه الزمن» ومحفوظة في الموسوعة 
مثل نشأة الشمس «تدور حول الأرض» و«القبة المغطاة بالنجوم». 
الألوان السبعة للموشورء المعزوة إلى نیوتن "۰ هي مثال آخر عن 
هذا الإرث المريب. .. ليس للسيميائى أن يختار بين هذه البنيانات 
المختلفة. تتواجد جميعاً في موسوعة شاملة للمجتمع» وكل واحدة 
منها يمكن أن تحتشد» في ظروف معينة» في جزء معين من الجسم 
الاجتماعي» بعضها يعمل بطريقة عامة وعفویة» صنفت اجتماعياً تاره 
(وهذه حالة التصنيف إلى آلوان صافية من جهت وألوان مركبة من 
جهة أخرى)؛ وأخرى لا توجد إلا عند بعض الأشخاص وهي على 


(49) نعلم أن نيوتن» الذي كان أول من درس تفكك الضوء عبّر الموشورء أعطى 
أولاً قائمة من خمسة آلوان» حيث لا يدخل لا النيلي ولا البرتقالي. وبعد سنتين يضيف 
هذين اللونين هادفآء على ما نعتقد أن يؤسّس تطابقاً مع علامات السلّم اللوني السبع 
(انظر : 1973 .(Conklin,‏ 
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درجة عالية من الاعداد الواعي» هذه البنینات متوفرة» لنقّل : هذا 
يعني آن نفس الفرد الذي ترت أن ضوءاً أصفر قد حُصّل باضافة 
الضوء الأحمر إلى الأخضرء فهو يستطيع من ناحية أخرى أن يعالج 
أيضاً - ويحس - الأصفر كلون صاف ذاً يُنجز السيميائي مهمته معطياً 
لمحة عامة لعدة نتائج مُحصّلة ببعض المقاربات المذكورة أعلاه. 
ولكن عليه خاصة أثناء ذلك» ولتوضيح الوضعيات أن يصوغ هذه 
النماذج» بعبارات سيميائية. 


4 النظريات الرئيسة 


4 فیزیولوجیا. تتفرع مكتسبات الفيزيولوجيا والمفاهيم 
المرتبطة بها من التجارب والملاحظات الذكية بشکل خاص ليونغ. 
منذ ۰1801 استخلص هذا الاخیر ثم أظهر بالتجربة» أنه كان من 
الممکن الحصول على كل الالوان (باستثناء البني» والذهبي 
والفضي) من خلال ثلاثة آنوار: إنها التوليفة الجمعية. وتنص على أن 
ذلك يجب أن یتطابق في العین مع تمييز لثلائة آلوان هي: 
/ الأحمر/ » و/الأخضر/» و/ البنفسجي/ (وليسن مع اأحمراء 
/أصفر/ و/آزرق/» كما كان اعتقد آولا). . في الواقع؛ إن عدداً 
لانهائياً من مثل هذه الثلاثية بسع باعادة تركيب هذه الألوان: يكني 
أن تكون العناصر متباعدة جيداً على الطیف. وأن نضبط كثافتها 
بشكل صحيح. انتهت الفيزيولوجيا إلى عزل ثلاثة آصباغ» في ثلا 
نماذج من الخلايا ‏ الأقماع. لهذه الأصباغ على التوالي حد أقصى 
من الحساسية للون الأزرق (440 نانومتر)؛ وللأخضر (535 نانومتر)» 
و لاحم 595(7 ان 


(50) تبيّن هذه الاکتشافات أن الأصف الذي نعتقد بطیب خاطر أنه لون بسیط » ينتج 


من الحساسية المركبة من الأحمر والأخضر. 
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بعد ذلك بيئا أن الدماغ له دور یلعبه أيضاً في حصة الألوان» وآن 
الأمر لا يتعلق فقط بمسألة أصباغ حساسة. وبتعبير آخرء لا تنتج بساطة 
الإحساس من بساطة السيرورة. فحيث إن هذه السيرورات لاشعورية» 
يجب ألا ننطلق من الفيزيولوجيا لإنشاء منظومة نفسية من الألوان. 


4 تقنية الأصباغ 


نظرية الألوان التي نحيل إليها هنا ليست فيزيائية ولا 
فيزيولوجية» ولكنها مدرسية وقابلة للمعالجة» والأصباغ المعنية لم 
تعد أصباغ شبكية العين» بل أصباغ المواد الملونة. إن معالجة هذه 
الأصباغ تنتج بالنسبة إلى أصباغ الضوع توليفاً طرحيا”'” ومجموع 
هذه التجارب. المُتعلّمة فى المدرسةء تشكل نظاماً عملياً متجذراً 
بصلابة فى الأذهان» وتعتبر صلاحيته مطلقة. من باب أولى الفنانون 
التشكيليون» الذين يدققون على مدى الحياة هذه المعالجات» 
يشفرون ويفكون الشيفرات بالتنافس بحسب هذا النظام: فمثلاً كان 
ليوناردو دافنشي يسجل في كراساته بأن مزج الأصفر والأزرق يعطي 
الأخضر؛ إن رساماً انطباعياً أو تنقيطياً كان يعتقد أنه بمجاورة لمسة 

يبدو أن نظرية الالوان الثلاثة الابتدائية كانت قد نشرها للمرة 
الأولى لوبلون (5ها8 ع1) في 1756 ثم أعاد استخدامّها عدد لا 
محدود من العلماء والفنانين. ولكن حلقة شیفرو (1839) هى التى 
مارست» من دون شك» التأثير الأكثر وراه فى الرسامین آولك 


وفي التأهيل المدرسي بعد ذلك. سنجد عند بيرن (1969 ,e۸إ8i۲)‏ 


(51) ليس لون المادة خاصة من خصائصهاء بل يمثل الإشعاعات العارضة التي لا 
تمتصهاء فإذا مزجنا ملوّنين» فسوف يكون اللون الناتج إذاً جملة الإشعاعات غير الممتضة: 
لذا سّمى هذا التركيب طرحياً. 
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تأريخاً لهذه النظریات موضحاً بالرسوم» سنستعیر منه الشکل التالي 
لمساعدة القاری على تجنب کل إبهام. الجزء الثالث من الشکل 
یستأثف حلقة هرینغ (1878) (۲167:8): آلوانه الاربعة (آربعة آحاسیس 
متمیزة) استعیدت في الواقم في النظام السيميائي الذي سیقترحه 
ثورلمان (مسحصعاعتتط1) (انظر : الفقرة 3.1.1.4). 

4 محاولة تولیف سيميائي. احتفظ ف. ثورلمان 
(1982 ,116282 1)» وهو تلمیذ نشيط بشکل خاص من مدرسة 
غریماس بأساس إثني ‏ لساني لانشاء نظامه اللوني» وهو بنينة 
تستأنف أيضاً معاییر نفسية وفیزیائیة؟. هذه التوليفة تؤدي إلى 
الترسيمة الا کر تطورا المتشورة خی يونا هذا 


a7 
۷ 


توليفة الأصباغ الأساسية هي طرحية. 


(52) يستشهد تحديداً ب هیرینغ (1874) وب هیماندال (1969). 
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ج 





توليفة الاضواء الأساسية هي جمعية. 


























الأحاسيس المرئية الأساسية ليست جمعية ولا طرحية. 


1: أصفر؛ 0: برتقالي؛ ۷: أخضر أو بنفسجي؛ 8: آحمر؛ 
8 آزرق؛ 24: آرجوانی؛ 6: سماوي. 
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نحتفظ منها آولاً باربعة آلوان آساسية «نفسیة» (أي محسوسة 
كأنها «بسيطة»): ال /أخضر/ أساسي في مثل هذا النظام لأن 
الأحاسيس التي يثيرها لا تقربه من ال / آزرق/ ولا من ال / أصفر/ ؛ 
ويسمى ال / برتقالي/ وال / بنفسجي/ لونين مركبين» لأنه يمكن أن 
يكون لدينا / آصفر - برتقالي/ و/ بنفسجي - مُحمرّ/ . بينما لا يمكن 
أن يوجد / * أزرق - مُصفر/. 

نلاحظ» من ناحية أخرى» أن ال / وردي/ هو فى الحقيقة / 
آحمر غير مُسْبّع/» وأن نظام الأتوان الا شاه ال مه «دائري» . 
نحصل إذا على الشکل الاتي : 


| 


الشکل 15 ا 
تقدم هذه الترسيمة انتظاماً جيدآء وتشیر إلى الدور المركزي لل 
/ أحمر/ (الذي آنشاه علماء الأجناس: (انظر الفقرة 2.1.2.4) وتدمج 
الحد الأقصى من الوقائع المناسبة على مستوی التعبیر. / الأسود/ 
و/الرمادي/ و/الأبیض/ هي بدورها مبنينة بیسر ضمن مجموعة 
تسمی «لا لونیة» (في الواقع: حيث تکون معايير الهيمنة محیّدة) 
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ویبدو ال / الرماديی/ کمصطلح مرکب. في الحقيقة تبدو لنا مکانة ال 
/بني/ نقطة التفصیل الاکثر ضعفاً في هذه التوليفة العبقرية: إنه 
مصتف» وحده» في زمرة «نصف ا نقترح آن نجعل ال / 
بني/ في مجموع لوني (في «الألوان الکاملة») وأن نجعله يظهر ک 
/ برتقالي عالي الاشباع/ (كما كان اللون ال /وردي/ /أحمر/ مزال 
الاشباع). حينئذٍ يصير الشكل ۸ 15: 


د كم سه 


الشكل 5 ب 


إن تناظر الترسيمة يكاد یتأثر بهذه الإضافة» التي تعزز بشكل 
غير مباشر مركزية ال / أحمر/. وعلى العکس يتوفر نظير عالي 
الإشباع ل / وردي منزوع الإشباع/ » ونجعل هذا الصنف «النصف 
لوني» يختفي. ولو أن الترسيمة المقدّمة قد صححت على هذه 
الشاكلة فهي تمثل أخطاراً ستدرس لاحقاً (الفقرة 2.2.1.4) 


(53) أوحى به هيماندال (۰)1969 الذي أبدعه بوضوح استجابة لحاجات القضية. 
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4 مبادی بنينة مستوی التعبیر 


4-. ثلائة شروط مسبقة لنظام اللون. قبل آن نأتي علی 
الفحص النقدي لهذه النظریات. من الجوهري أن نشیر إلى آنها تعتبر 
الالوان کوحدات غير قابلة للتحلیل» أي آنها لا تمیز المرکبات 
الثلاثة للعلامة الملونت أي الهيمنة» والإنارةء والاشباع*؟. 

والحال آنه. لو كان بامکان اللون أن یوصف كوحدة على 
مستوی التعبیر» لا عجب فى أنه مکوّن من هذه الوحدات اللونية 
الثلاث. أخذ هذا الترکیب الاعتبار هو الشرط الأول لقیام نظام 
اللون (شرط ه) أن نصف اللون وصفاً كاملاًء يعني أيضاً تقدیم 
الوسائل لمعالجة التضاد بين جهتین ل /الأزرق/ نفسه ذي مستویین 
مختلفین من الاضاءة أو ذي مستویین من الاشباع (من مثل هذا 
التضاد یمکنهما بکامل الحق أن يشكلا زوجاً من العلامات الملونة). 

إذأّ سنتکلم. بتعابیر سيميائية» عن تقطیع وحدات آواتلها ظاهرة 
(الالوان) والأخريات افتراضية (الوحدات اللونية). ومع ذلك يجب 
ألا ندفع التوازي مع اللسانيات إلى درجة ممائلة الألوان لوحدات 
دلالية» والوحدات اللونية إلى وحدات مميزة. الوحدات اللونية 
الصغرى كما الوحدات الشكلية الصغرى هى أصلاً وحدات دلالية: 
في الواقع» تتوافق التضادات التي تحددها في فهارسها مع تضادات 
على مستوى المحتوى. 


لکننا لم نصل بعد إلى هذا المستوئ. إذ تفترض البنينة على 
من د تحصیا الحاصل : (b)‏ إدراك اللون بکونه تظاهرة فی حد ذاتهاء 


(54) ثورلمان وحده یُدخل الاشباع. 
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أي غير منتسبة لموضوع "۳" (0) التزام عملية تقطیم عددي لكل 
استرسال (تستقر مراحلها في نهاية المطاف في المفردات). 

یطرح تحدید هذه الوحدات بالتأکید تساؤلاًء لأن الوحدات 
اللونية» لکونها ظواهر فيزيائية» هي ذات طبيعة متصلة. لن نستطیع 
التکلم عن وحدات الا إذا تجمعت لدینا الشروط الثلاثة (8)» (5) 
و(۳۹)۵. 


4 نظام مجموعات ضبابي. في نهاية تطوافنا على مختلف 
«بنینات» الحقل اللوني المقترح من مختلف المواد» إن متسعا من 
الوقت للتفکیر یفرض نفسه. 

ترسيمة ثورلمان التي كان يمكن أن نميل إلى اعتبارها الأکثر 
كمالاء لا تخلو من خطر. 

أولأء تنطلق هذه الترسيمة من نظام لوصف الألوان وليس من 
نظام لوني بحت» ما هو موصوف عبارة عن نظام لغوي. والحال 
أنه» حتى لو كانت اللغة الواصفة للصورة كلامية بالضرورة - ویمکننا 
أن نجد هذا المؤلّف ثرثاراً - يجب تجنب مخاطر الوقوع في أفخاخ 
اللغة المستنكرة بعد عدة مرات. 

بعد ذلك» حتى لو ادعت الترسيمة آنها آشارت» من خلال 
مثلثاتهاء إلى الطابع المستمر للتلوينات الوسيطة الممكنة. فلا عجب 
في أنها محاولة للتقطيع العددي. أي محاولة لجذب الألوان في نظام 


(55) تمييز لايزال إشكالياً في الفلسفة: تُميّر ظاهراتية هوسرل مثلاً على مضض بين 
الشیء وخصائصه. انظر : (176-178 :1988 ,مء8). 

(56) وأخيرء يجب التذکیر دون کلل بأن بيننة مخطط التعبیر هي تقطیع مادق 
وهي تفضي إلى نظام : ليست المسألة هنا آبداً مسألة شيفرة» تفترض ترابط خطط المضمون 
والتعبير. 
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مجموعات محصور. بینما كان من الأكثر افادة معالجة الاسترسال 
الملون في نظام مجموعات ضبابي (1979 ,نلاه۷). زد على ذلك أن 
قليلاً من الرسامین التشکیلیین من یستعمل الألوان الصافية» التي 
ستکون مركزية قیاسا إلى كل واحد من مثلثات الترسيمة. إلى جانب 
کل من ماتیس وموندریان - اللذین یتصرفان أيضاً بردة فعل - لا 
نجهل أن اخضرارات غریکو مختلفة عن تلك التی ل فیرونیز أو 
را ول باعل مرا E‏ هذا بالحساة زا عمط 

يجب اعتبار المنوال خطوة أولى تسمح بمقاربة عدة صور 
بسيطة. وقد اختار ثورلمان أيضاً أن یطبقها على لوحة قماشية زيتية 
هائلة ل كلي عنوانها الأحمر والأسود. نحن أيضاً كنا قد شرحنا عملا 
ل جو دو لاهو )اDelahau‏ 30) (مجموعة ۰۱ 1986) مع أنه لا یخرج 

عن الجرد الأساسي› فهو على الرغم من ذلك غير قابل للتحليل 

بحسب نظام ثورلمان. أما دولاهو فيعالج الأخضر بما لا يقبل 
المناقشة كلون مرکب» كما تبرهن عليه الإشارات التالية: تناظر 
الترکیب» وحضور الأخضر بين الأصفر والأزرق. 

ماذا ننتظر إذاً من منوال لبنينة الألوان؟ 

إن نظاماً من الألوان قاتماً على الأصباغ الملونة بالعین» یمکن 
أن یکون متيناً وكونياً في آن واحدء ولکن معطلا تماماً: لانه قائم 
على عمليات واعية» لا تهتم بأية ظاهرة تواصل أو دلالة. 

النظام التجريبي الآخرء ذو الأصل القابل للمعالجة ‏ ذلك الذي 
سميناه تقنية الصباغ - سيكون له متانة سيميائية أكبر؛ لأنه مبني على 
نظام مثقفن مهيمن عليه ثقافياً جداً؛ وهذا ما يمنع بالمقابل عدداً من 
المصنفين من إعطائه الصفة الكونية المطلوبة. يجب أن يُعتبر نظام 
ثورلمان» هذاء كنوع من الهيكل أو الإطار ذي المخروط المضاعف 
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ل آوستوالد (0:0۳۵10). فهو بهذا المعنی» یرتبط بفيزيائية الألوان من 
خلال معاییره التنظيمية وبنفسية الأحاسيس الملونة من خلال اختیاره 
للمصطلحات الاساسية. من هنا تأتى آصالته بدون شك. وبنینته نفسها 
تجعل من الممکن الصیاغة الدقيقة لمفاهيم مثل «تضاد»» و«توازن». 


و«دورة)» و«مطابقة) . 


4 مدلولات اللون. 
4 نظریات آساسية 


4 علم نفس اجتماعي. لم یغفل علماء النفس دراسة 
تداعیات الشراكة التی تثیرها الألوان كما كان الکاستینغیون 
(Chastaing)‏ ال ((۳۵2۵۵) قد بحثوا فى رمزية الظواهر. فقد 
آعطی تمایز أوسغود أداة مريحة لمثل هذه الاستقصاء‌ات للعلاقة بين 
مستوی المضمون ومستوی التعبیر» ولکن نتائج البحث يجب أن 
تكون معلممة أيضاً. 

بمثل تلك الإجراءات جمع رايت (۷۷۲۵0) وراينواتر 
(1962 ,8165اصنة1) آخیرا بخمسة نعوت واصفة تداعيات الشراكة 
الملونة: «بهجة) (5وعصاممهط)ء و«طاقة) )sئforcefulnes)»‏ و«حرارة» 
«(warmth)‏ و «أناقة» )elegance(‏ و«(بهرجة) (55207712655). يبدو أن 
هذه الواصفات متعامدة نسبياً أي أنها قليلة الترابط فى ما بينها. الفائدة 
من مثل هذا العمل هي أنها تأخذ بعين الاعتبار التمییز بين ثلاثة أبعاد 
للإشارة اللونية: أي أن (هيمنةء وإضاءة» وإشباع). تقيم في الواقع 
التجميعات التالية: / لون. ولامع ومشبع/ «بهجة» / لون مشبع/ 
«البهرجة». لون قليل اللمعان ولكنه كثير الاشباع/ «طاقة» / لون 
أزرق مشبع/ «أناقة» / لون أحمر قاتم ومشبع/ «حرارة». 

من المهم أن نشير إلى أن ضوارب الترابط بين المحرّض 
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والواصف عالي جداً قیاساً إلى /انارة/ و/ إشباع/ وضعيفة جداً 
بالنسبة إلى /هیمنة/. هذا يعني أن تدرجات اللون» هي ما ندرکه 
ونعبر عنه باللفظ الأكثر شيوعاًء وهي أيضاً الأقل عفوية في 
تشفيرهاء بينما الإشباع مثلاًء الأقل شيوعاً بكثير» والذي لم .يتلق 
تسمية إلا حديثاًء يمارس تأثيراً أقصى وأكبر على التجميعات. شَرحُنا 
لهذه الملاحظة الهامة هو أن /إنارة/ و/ إشباع/ » تدفعان إلى جواب 
سيميائي عميق» وعام وبين ذاتي» بينما يمكن أن ترتبط ال / 
هيمنة/ بتجارب شخصية» يكون جز؛ منها فقط مُشتركا بين الجميع : 
في هذا المقياس تبني لات وو 

بالطبع مثل تلك الاختبارات توجه عنوة الخيارات وذلك بأن 
نقترح على الذوات سلالم من المصطلحات ربما لم يخطر ببالهم 
اقتراحها. علاوة على ذلك فقائمة الواصفين تترك شعوراً بالضيق» 
بسبب جانبها الخاطئ والمنافي للعقل تقريباً (كل التركيبات لم تكن 
قد اختبرت). ولكن ينقصهما على الخصوص النقطة الهامة لطبيعة 
العلاقة التى تقود من المثير إلى الاستجابة. يدعو المؤلفون هذه 
الف العاطفية معانى اللون meanings of color)‏ عط1)؛ ولكن 
لماذا بجب أن یکون «معنی» اللون عاطفیا؟ 


يشتغل كانساكو )1963 (Kansaku,‏ بأزوا- ۰ الا ان و 
بازواج من : 





)57( يلاحظ ليفي ستراوس (1983: 164-163) أن الوحدتين اللونيّتين بآ و5 هما 
الأصلح للتبنين في نظام. فكيف يلاحظ عمل بیرلین وكي (1969) الذي سنعود إليه: ((...) 
المذهل أن مثلثهم البدئي الذي یتضمن الأبيض» والاسود. والأحمرء المقارن مع المثلثات 
الصامتة والصائتة» لا يحصّل أيضاً درجة اللون» أي الثابت الأكثر «سقما» للالوان الثلاثة 
(بمعنی آننا نستطیع فقط تحدید درجة اللون من خلال ثابت فعلي : طول الموجات). وعلی 
العكس» > لكي نقول عن لون إنه مشبع أو غير مشبعء وانه یمتلك قيمة فاتحة أو غامقت 
يكفي اعتبار علاقته بلون آخر : إدراك العلاقة» بوصفها فعلاً منطقیاً يتقدم على المعرفة 
الفردية للاشیاء» . 
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بألوان معزولة. ولکته عموما أكثر حذراء متكلماً فقط عن قيم عاطفية 
للألوان» ومراعياً ألا ينوع» في آزواجه الا بعداً واحداً للاشارة 
اللونية. وقد اكتشف بذلك آربعة عوامل للاستحسان. تتوافق توافقا 
عالياً مع عوامل رايت وراينواتر: «متعة»» واسطوع»» «وقوة) 
و«حرارة». النتائج هي من نوع: أنه بقدر ما تكون فجوة الهيمنة 
مرتفعة في زوجء يكون أكثر «حركيا»» وامرحا»» ولقویا 
واصافيا). .. إلخ؛ وكلما ضاقت الفجوة كان الزوج «ضعيفا»)» 
و«خفیفا». و«غامضااء و «ناعماا. واباهتا). .. إلخ؛ فكلما كانت 
فجوة الإنارة مرتفعة في زوج» كان هذا الزوج «متناغما و«أنيقاً»» 
واسارا). .. إلخ. 


يبدو أن مكتسبات علم النفس التجريبي تمتلك العموميات 
المنشودةء ولكنها تصاغ بمفردات عاطفية صعبة الاستعمال. هذا كما 
لو أننا لم نكن قد صنفنا الألوان كما هي» بل فقط المؤثرات المتعلقة 
بها بشدة تقوى وتضعف. وبذاء فإننا لم نعالج الألوان كإشارات» لأننا 
بعد وصفنا المثير والإجابة كل على حدة» نواصل جهلنا الكامل 
للعلاقة التي تجمع اللون بقيمته. هذه العلاقة التي لا نجهل أنها يمكن 
أن تکون اعناطية» معالجت هنا كما لو أنها علبة سوا : 


(58) ليس علم النفس التحليلي علماً تجريبياً بدقة لكنه مؤسّس مع ذلك على مدونة 
من الوثائق الايقونية تحديداً. وهكذا ميّز يونغ أربعة نماذج نفسية» وبيّن أن كلاً منها يرتبط 
بلون تفضيلي. ويصادف أن الألوان الاربعة التي حدّدها يونغ هي تحديداً «الصافية» بالمعنى 


«فكرة». | آزرق/ 
(حدس». / آصفر/ 
(شعور 5 / أحمر/ 


«إحساس». / أخضر/ 
لن نحتفظ إلا بنظرية يونغ» الأكثر جذية من دون تناقضء ولن نعطي أية أهمية = 
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24 علم الاناسة (آنثروبولوجیا). أعطت اللسانية المقارنت 
المطبقة على حد آقصی من المعطيات المتوفرة في وثائق عرقية 
المنولف الخالد ل بيرلين وكاي (1969)ء الذي قذم له كونكلين 
(1973) توليفة نقدية مهمة. سنتذكر أن هؤلاء الكتاب استطاعوا أن 
يحددوا أحد عشر مصطلحاً لونياً أساسياً في لغات العالم. وهي» من 
الأفل إلى الأكر شیوعا: آسود ی أي روخن [خضرت ا : 
آزرق - بني - [بنفسجي - وردي - برتقالی - رای المفردات 
NE‏ بانها آولية مفردات آکثر فقراً (لکن مذا لا 
يعني أن المتكلمين بها لا يدركون تمييزات أخرى)» ویبدو تمييز 
الألوان إذاً كتتبع مر بشكل يكاد يبلغ حد الکمال بحسب نسق تلك 
اللائحة: فقط المفردات بين معترضتين تكون مقلوبة في بعض 
الأحيان. العبارة التالية تعبّر جيداً عن قوة هذا القانون: «إذا كانت 
ما لا تمتلك الا ثلائة أسماء للالوان فستکون هذه الألوان هي 
الأبيض» والاأسود والأحمر». 


هذه البنينة اللاشعورية هي بدون شك مثقلة بالرمزية وبالتجارب 
الحيوية: لم يعد من «الصعب» أن ندرك اللونین الأخضر كما الأحمر 
(حتى إن لدينا صباغين لفعل هذا الكلور 6 10701206 (le‏ 
(256ادمطامة'1) كما أن أخضر الغطاء النباتي هو لحسن الحظ أكثر 


للنظريات الأخرى التي لا تحصی. الخيالية کلها أو السطحيةء > التي تبحث عن صقل هذا 
التقطیع» لكي . «تجلرا «أمان» . ۰ بنفسجي | . . صوفي»» لسرا 
«نبل»» «علو). . 

(59) روعیت قواعد صارمة في اعتماد هذه القائمة» وخصوصاً عدم الاحتفاظ بألوان 
أخرى غير تلك التي تحددها كلمة واحدة (مما یستبعد» مثلك / الأزرق المخضر/). وقائمة 
كهذه لا تستخدم تحليل الوحدات اللونية» الذي لا يجهله بيرلين وكي. E‏ 
ستراوس» في تفسيرهء (1983: 164-163) أن اثنين» من الآلوان الثلاثة الأولىء لا 
يتضمنان اللون المهيمن» والثالث» الأحمی يغدو بذلك مرادفاً ل «ملون». 
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وفرة بکثیر من الدم الأحمر المنتشر. ولکن يجب الاعتقاد بأن الاکثر 
آهمية لكل الثقافات تقریباً تسمية الأحمر آکثر من الاخضر ویمکننا 
آن نخمن لماذا. 


4 المحاسة. «حس متزامن» 


یتوافق التضاد بين «حار»/ «بارد» مع إجابة ذاتية عامة جداًء 
استطعنا (عطاء‌ها طابعاً كمياً. التجربة الاکثر إدهاشاً في هذا المجال 
تشير إلى أن موضعاً آزرق - أخضر يعطي نفس انطباع الحرارة 
الجسدية لموضع أحمر على برتقالي والذي يمكن أن يكون أكثر 
برودة موضوعياً ب 3 إلى 4 درجات سلسیوس 00" . . 


4.. مبادئ بنينة مستوی المضمون 


تصادمت النظريات التي أتينا على تقديمها بروابط قوية بين 
مستوى المحتوى ومستوی التعبیر» وبظواهر يمكن دراستها من خلال 
قانون الأعداد الكبيرة (إنها النسبة السهلة (كنااعة؟ مناهت) عند أمبرتو 
إيكو). ولكن كل فرد يعرف أن لانهائية الروابط» القابلة للتغير إلى 
حد ماء يمكن أن تُشكل انطلاقاً من التجربة الشخصية أو تخص زمراً 
محصورة (نسب صعبة). لا شيء يمنعها ولا شيء يكبحها: فهي اذا 
في كامل النشاط» ومتناقضة بكامل الحرية وعزمها عال» عند منتج 
الصورة كما عند مستهلكها على حد سواء. 

مهما يكن» ففي اللحظة التي نسم فيها محتوى للون» فنحن في 
حضرة شيفرة» أي في بدء التراسل بين تقطيع النظام التعبيري وتقطيع 


(60) سنمضي حتى إلى اقتراح أن الأزرق - الأخضر یبطیم الدورة الدموية» بينما 
الأحمر البرتقالي يُسرّعها. والتدخل غير المُتوقّع لِبُعد حراري؛ في نظام الألوان لا يدعها أن 
تكون مُربكة. 
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المحتوی. المثال التقليدي للشيفرة هو الاشارة الضوئية ثلاثية اللون 
حيث تضاد / أخضر/ جه>ه/أحمر/ هو نظیر للتضاد الاصطلاحی 
المسموح) جه «(ممنوع. في مجال اللون» سوف تُصادف كل الحالات 
الوسيطة بين الشفرات الضيقة وتداعي المعاني المفهومية الفردية. سندرس 
هذه التناظرات» المصوغة غالباً بمصطلحات تداعي المعاني المتجاورة» 
على مستوى الوحدات اللونية» ثم على مستوى جملة الألوان. 


4 الوحدات اللونية الصغرى. لو تفحصنا إفرادياً الأبعاد 
الثلائة للون» لأمكننا تعيين محاور مضمون دلالى أساسية. بالتأكيد 
الوحدة اللونية للهيمنة (۳) هی التى تستدعى المتناظرات الأكثر 
تعدا مستلاعظ آن المتضنادات. المفهومیه السختاره هی :تلاق القن 
تسمح بتدرج لانهائي لدرجات وسيطة» مثل «ساخن» ج «بارده : لا 
نُصادف آبداً انفصالا حصرياً من نموذج «مسموح» <> «ممنوع» ما 
هو فعلا إشارة إضافية إلى ما نحن بعیدون عن شفراته حیث إن مثل 
تلك التضادات» هو القاعدة. من ضمن تضادات تداعي المعاني 
«المحاسّة» المتجاورة هذه» الانشقاق المشهود آکثر من دون شك هو 
بين آلوان «باردة» (/ زرقاء/ » / خضراء/ وآلوان «حارة» (/ آحمر/ 
/ برتقالي/ ). تشکل الوحدات اللونية الأخرى رغم ارتباطها الشدید 
في الاختبارات» مزیجا غریبا غالبا» حیث لا تتدخل الهيمنة اللونية 
RR‏ وإنماء يرافق الاشباع (5) بشکل خاص. القطب «الموجب» 
للتفاضلات الدلالية الخمسة: «تهنئة)» «تفاخراء «طاقة حیویةا. 
«أناقة» و«حرارة». مما يسمح لنا بإعطاء مضمون للوحدة اللونية 
المعزولة (25» والتي يمكن صياغتها ب: 


(61) نقّل بعد أي شىء عن حرارة الألوان إذ نعتبرها ببساطة نفسية حيوية ,5161881) 


1966: 11). 
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| غير مشبعة/ ج | مشبعة/ 
/مشلول/ جه /مز یل / 2 


ليس للسطوع (8) المحتوی نفسه. لاه إذا ترافق مع «البهجته 
یکون متناقضاً مع قوانین «الحیویة»» وغير مُكترث بالتفاضلات 
الثلائة : الأخری. 


یدهشنا من ناحية آخری أنه فى الاختبارات» وحدهما ال 
«الأناقة» وال «الحرارة» تطرحان قيمة محددة من (۳): على التوالی 
ال /أزرق/ وال /أحمر/. بالنسبة إلى التفاضلات الثلاثة الى 
(2) غير مکترث. 


انتقدنا سابقاً هذا النموذج من فهارس الواصفات. ومع ذلك 
یمکننا محاولة بنینته» مع الاعراض عن التقابل «حار» <> «بارد» 
الموثق جيداً قبل. يبدو لنا أنه من الممکن جمع الواصفات الأربعة 
الباقية بزوجين: «أناقة» وابهرجة» من جهة» «بهجة) و١حيوية»‏ من 
جهة أخرى. 


إذا حكمنا على كل لون مشبع بأنه فاقع» فمن الطبيعي أن 
تكتسب الأناقة» التى هی شكل متطور من البهرجة» نفس الإعداد 
وتضيف تحديداً إلى الهيمنة اللونية. بعد كل شيء» نعلم منذ وقت 
طويل أن الأناقة من جملة ما هي عليه طريقة للظهور ولفت النظر 


(62) سيكون من المهم بوضوح اختبار هذا على جنس تقليدي مؤسّس حصراً على 
الاشباع : الحجر الكريم «الكامايو». فالكامايو مرمّز نسبياً في التقليد. يمكن أن يعرف سبعة 
مستويات من إشباع الأخضرء التي يمكن اختيارها متساوية التقسيم. سيكون ثمة إذاء تذرج 
منظم بين الذرجات و«قانون» أكاديمي داخلي؛ للجنس: «فلكي يكون الكامايو منسجماًء 
لابد أن يكون متساوي التقسيم». وسوف يلحظ انزياح في هذا النظام مباشرة» لكن هل 
سيكون بلاغياً (أي يختزل ويعلمم) مع ذلك؟ 
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بمساعدة الألوان. سنشير سريعاً إلى أن شعارات النبل وعلم دراسة 
الأعلام يعتمدان كلاهما على ألوان مشبعة جداً. 

الزوج الثاني هو أيضاً متعلق دلالياً. إن لوناً / مشبعاً/ يمكن 
(من دون الإخلال بتدخله في الزوج الأول) أن يدل على «طاقة» 
واقوة»» دون شك بتناوب مفهوم «التركيز». وبالإضافة إلى ذلك إذا 
كان هذا اللون /لامعا/ » فسيعيد الطاقة إلى ذلك الشكل الذي نسميه 
طواعية» بالمناسبف «مشعاً»: أي «سعادة». 


ومع ذلك فلا تتوقف محاور المضمون الدلالي الأولية على 
نتائج اختبارات رايت وراینواتر» ولا على إعادة قراءتنا لها. ثمة 
تناظرات أخرى ممكنة» بل مشهود بهاء كما سنری. 

إن تضاداً نشطاً جداً هو «صاف»/ «غير صاف» (أو 0 
«مُرکب»). في النهاية» يحتفظ كل الفنانين ا الذین آثر 
الألوان الصافية (موندريان» ماتیس فان دير ليك. ..) بنفس 0 

من الهيمنة اللونية ومع درجة عالية من ا توجد وسيلتان 
للحصول على آلوان غير صافية من خلال آلوان صافية: بإزالة 
الاشباع (بخلط مع الأبيض» أي مع كل الألوان)» أو ونحن 
نخلطها مع أية آلوان آخری. إذاً مصطلح «لون مرکب» هو الأكثر 
مناسبة لوصف هذه العملية من مصطلح «غیر صافب» حيث محتواه 


(63) لکن ما یکون اللون «الصافي»؟ الامر لا يتصل بالصفاء الطيفي (الذي يفضّل أن 
یسمی أحادي اللونية)» بل يتعلّق بصفاء إدراكي ومقولب. وسیکون قالب حسی آکثر كفاية: 
وسندعو لوناً سادا ما يعطي استجایة عشية بسيطة, يطارى الحذ الاقصی من حسية کل 
صبغة من صبغيات الشبكية الثلاث (الأزرق 440 نانوملم» الأخضر 5 ملم والأحمر 575 
نانوملم). وقد سبق أن أشرنا إلى أن هذا يترك الأصفر جانباًء الذي يعطي مع ذلك انطباعاً 
بكونه لوناً بسيطاً. .. وسوف ينتج الاختيار النهائي لأربعة آلوان «بسيطة» عن نموذج هجين» 
فيزيولوجي وحدسي معاً. 
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المعنوي مشكوك فيه (مع أنه بالطبع «نشیط»). من جانب الوحدات 
اللونية كما الإنارة» هناك من جدید آزواج من المصطلحات متوافرة 
من أجل تناظرات» یمکن أن نمیز من بینها بطريقة حدسية بعض 
الشيء وباشلارية أيضاً - آزواج مثل : 

«ليلي»/ «نهاري» 

«مقلق»/ (مطمتن» 

«غامض»/ «جلى» 

أن نلعب على مدلولات الإضاءة» هذا مفروغ منه لو فكرنا 
بأعمال بوسدان وماتيس» ولو فكرنا ب «واضح ‏ غامض» كجهاز 
دلالي: ألا يعمل مستقلا عن كل الهيمنة الملونة؟ 

بإدخال البعد «الأنثروبولوجى» الاناسی» یمکننا أيضاً إضافة 
مفهوم «البدائية»: ذلك أن بعض المُتضادات الملوتة تسا نالك .أو 
قريبة من النموذج الأساسي (مثلا» تلك التي تلعب على الأبيض» 
والأسودء والأحمر) وأخرى تظهر أنها أكثر تطوراً (تلك التي 
يمكنها أن تلعب. مثلاً على الأرجواني والنيلي). المطلوب هو دعم 
الطابع التطوري لظهور تضادات الهيمنة. ومع ذلك» في الحالة الراهنة 
من المعرفة» من غير الممكن أن قزر ما إذا كان هذا البعد مناسباً أم 
لاء ولا أن نستبعد عنه الأبعاد الأيديولوجية. 

لكل المصطلحات المثارة حتى الآن («أناقة» و«حیویة». 
و«بهجة»» و«بلى»)» تماما كما الاستدارة وتناقض القوانين الذي 
استخدمه ثورلمان» عمومية تتجاوز من بعيد عالم الألوان. هذه 
المدلولات يمكن أن تنتجها عناصر أخرى من العبارات (مثلا 
الأشكال» والنسح» والموضوع الإيقوني)» إلى حد يصبح معه من 
شبه المستحيل أن نعزو معنى واحداً إلى مضامين تعبير الوحدات 
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اللونية. يجب أن نقبل أن الصورة التشكيلية ليست مشفرة بداهة 
وتختار بحرية تعریفاتها الملونة. بهذا المعنی» کل التقطیعات المحددة 
هاهنا هي کذلك وتتابعیاً متوفرة. أي أنه من المستحیل أن نبني للون 
ُعيّن نظاماً هرمياً كما فعلنا للشكل أو للنسيج. E‏ 
نظام عام للألوان (كنظام مينسل أو ثورلمان)ء فالرسالة تنشىء نظامها 
المحلي الخاص بهاء في مثل تلك الشبكة من التضادات الملونة. إذا 
e‏ الواحد. أو Nl‏ أو بضعة متعددق من ضمن هذه 
التقطيعات» لأسباب تركتها كل هذه الجهود النظرية في الظل. 


تیا للرسالة المعتبرة» نشهد تحديث هذا التقطيع أو قمع 
كماما كنا في اللسانية من الممكن تقديم الافتراضات المدلولة للزمرة 
/ إذا خدمت المعنى (مثلاً فى سائل (000) نهر (علاناع). ..) 
أو أن نتركها وراءنا إذا لم 56 المعنی (قرصان) (عناودطنل) 
شرطي .(fic)‏ ..( 

4 جملة الألوان. 


حين نعالج جملة الألوان» يكون لكل منها قيمة محددة من 
الوحدات اللونية الصغرى (58) ,(1) و (۰)۳ (هيمنة» وإنارة» واشباع) 
وعلينا اللكل رعو داور رمزية بدل محاور دلالية أولية. في الواقع 
نجد فيه حشداً من التحديدات الشخصية و/ أو الثقافية. e‏ 
أن نؤلف قاموساً للالوان. لأن عدد الألوان لانهائي. وقد أعطينا 
سابقاً السبب الرئيسي لذلك: : بينما تستطيع الوحدات اللونية (1) و(5) 
أن تندمج في شفرات محصورة نسبياً توقظ الوحدة اللونية الصغرى 
(۳) التداعيات الشخصية. واللهجة التي يتكلمها شخصء إلى أعلى 


درحة. 
من دون شك» بلع قمة هذا التوجه مالكولم دو شازال الذي 
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یقحم» فى عمله «حاسة ‏ تشكيلية»» اعتبارات لامحدودة حول 
الألوان آغلبها بعید الاحتمال وغير متوقع إلى حد بعيد» ولکنه في 
نفس الوقت شاعري بشکل رائع. 


4. آلوان ضمن النظم. ومدلولیتها 

4 نظریات رئيسة 

أن اتسوا امتبداليا البفيعة AE‏ سير 
الالوان فليس لذلك من فائدة إلا على مستوى ضیق. وحتى لو 
أضفنا جملة الألوان المعقدة جداً في الأصل إلى حصص من 
المحتوی. فهذا يسمح على الأكثر أن نخط عدة محاور» وأن نعين 
بفضلها تضادات ملونة» حتى ربما بطريقة كمية. ولكن مثل هذا 
التحديد لا يشكل بأية طريقة دليلاً للاستعمال التركيبي للألوان: ذلك 
أنه يحتوي جميع الألوان الممكنة دون أن يخصص لها قواعد من 
مستوی تركيبي» ولا يفرض أي حصر لاستعمالها. والحال أن من 
يريد تطوير بلاغة للون ماء لا يستطيع أن يجدها إلا في سلسلة من 
الفجوات التى أملت ظهور حقل اللون فى الملفوظات. ولما كانت 
هذه حالتناء علينا أن نبرهن بالتجربة على فرضية وجود هذه القواعد. 

لقد صيغت مثل هذه القواعد» تحت اسم قواعد التناغم. 
تاريخياً» تطورت الأبحاث حول قواعد التداعي بشاغلين رئیسیین : 

(أ) أن نتكئ على أسس مؤكدة قدر المستطاع انطلاقاً من 
فيزيولوجيا الرؤية من جهة والرياضيات من جهة أخرى؛ 

(ب) أن نضبط وصفا متزايد الدقة للتوليفات الملونة 
«المتناغمة». (لنشر بغذ عرضاً إلى أن هذا المصطلح يحمل دلالة 
حافة ايجابية. إذا صادف واستعملناه لحسابناء فليكن معلوماً بأن ذلك 
من دون هذا التدرج الذي أعده السيميائي» مجموع من قواعد 
التجميع» مهما كانت نتيجته النفسية.) 
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ریما تکون النقاشات حول تناغم الالوان عقيمة عُقَمّ النقاشات 
حول تناغم الفواصل الموسيقية. 

النغم الثالث الذي حکمنا اليوم بأنه تافه والذي تخلینا عنه في 
جوقات الکشافة. كان قد قُيّم سابقاً بأنه نشاز. وصف جاك شايلي 
)Jacques Chailley)‏ (1967)؛ وانظر أنفنا: (1968 )Barravd,‏ بشکل 
ممتاز هذا الانخفاض المتتابع للنشاز» وأثبت بنفس الوقت عدم 
وجود قاعدة مطلقة وأبدية. ونذهب المذهب نفسه فى ما يتعلق 
باللون. ولكن بالقياس الذي تمثل فيه نظرية من التناغم» حساسية 
عصر» يمكننا أن نعترف لها بمكانة ثابتة كفاية لكي تكون الفجوات 
تدركة ا ا ت زین 
فسیوجد حتماً بلاغة ملونة. 

لنتفحص أولاً بضع نظریات حول تناغم الألوان» محرکین کل 
مرّة آزواجا من المفاهيم المختلفة. 

1.1.3.4. تناغم/ تنافر. تکبد هنري فایفر (Henri Pfeiffer)‏ 
(1966) وهو تلميذ قديم ل بوهوس (805ا88)» عناء تطوير نظرية 
تجميع الألوان التي أريد بها أن تكون فيزيائية ورياضية في الوقت 
نفسه. وقد انطلق من رباعية الألوان ل هيرينغ (أزرق- أخضر- 
أصفر- أحمر)» ويميز بعناية التركيب البصري للأنوار الملونة من 
المزج المادي للملونات. يبدأ فايفر ببناء سُلّم قيّم حيادياً بين الأبيض 
الأكثربياضا (پیاض 'الزتلك بعك 89 كن لمکم الضوء) بالاشوه 
الاکثر قتامةً (حبر الطباعة یعکس 5 فى المئة من الضوء). على 
الصعید الرياضي تقیم نظریته خلطاً غير متجانس وخاطتاً غالبا 
لمفهومات المعذل الحسابي» المتناسق والهندسی. الذي يضاف إليه 
الرقم الذهبي. الوسط المتناسق يأتي من لصائق تکل صفحة بالطبع» 
لنظرية موسيقية حيث تتمأسس في «قانون شامل وأساسي للتناسق». 
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من ناحیته» استوحي المتوسط الهندسي من القانون الفيزيولوجي ل 
ویبر فشنر (۷۷۵۵۵۲-۲۵۵۵۵6۲). وعلی الرغم من طابعه المركت؟ 
ومواءمته المخفضة وأخطائه اللامعدودة وتبسیطه الساذج "۴ فانه 
ينبغي ألا يقود» مع کل ذلك إلى رفض جلي وبسیط لهذه النظرية 
الشمولية والمعيارية» لأن الکاتب یتوصل مع ذلك إلى مجموع من 
المفاهيم المعدة والمظورة جيداً. ویجعل في کل الأحوال مفهوم 
التناغم قابلاً للنقاش. 


عُرّف هذا المفهوم بعدة طرق. التآلف المسمى تناغماً يحصل 
ابم نشت تدان إلى ال الو ا و مک أن 
يكون اللون المتوسّط المثالي «وسیطا»؟ بصرياًء أي اللون الذي 
ينتج نفس إحساس التركيب البصري للونين الأقصيين على قرص 
دائر. ويحيل إلى ظاهرة من التوسط. أما التآلف المسمى تنافر فهو 
نوع من التناقض في العبارات» موصوف بكثير من الحيرة» إذ هاهنا 
لا یوجد میل مشترث: للونین نحو نفس الفارق الثالث. فم لا 


(64) طابع مرگب : هذه النظرية هي في وقت واحد تجريدية وتجريبية. إذ یستخدم 
فایفر بانتظام أقراصاً دوّارة صغيرة حيث الفضاء المشغول بالمناطق الملونة يمكن أن یعدّل 
كما یرید: هذه الأقراص هی نسخة من أقراص ماکسویل. ملاءمة مختزلة: تقود تقنية 
القرص الداثر إلى اعتبار الترکیب البصري للالوان خاصة: سلّم القیم المحايدة أو «سلم 
الالوان» مبنيّ وفق تذرج هندسي سببه العدد الذهبي... مما یسمح له بالحصول على سبع 
درجات بالضبط كما في السلم الموسيقي (لکن يبدو أنه يجهل أن الفواصل ليست أبداً 
متساوية. ..) آما القيمة المعيارية للعدد الذهبي» فلیست غريبة على النظام ولیست معتمدة 
ابدا. 

(65) سوف نجد في مكانٍ آخر أن الانسجام موجود بين الألوان «التي یتصل بعضها 
ببعضها الآخرء نتيجة تداخل امتدادات الأجزاء المشتركة لتنسیقها البصريٌ». إذاً سوف 
يتضمّن الانسجام هذه المرّة ثلائة آلوان لا لونین. 


(66) تُحدّد شکلها الرياضي... 
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يوجد آحمر مُخضرٌ ولا آزرق مُصفرٌ). یلاحظ فایفر بشکل صحیح أن 
اللون الوسط للمکملات رمادي محاید (مما یحیل من جدید إلى ما 
دعوناه الجمع الرمادي). یعتبر ذاً المکملات تنافراً وصراخا مع أن 
التنافر ضروري للتالف. الحيلة التی وجدت لاعطاء «التالف» 
للمکملات» هي اعطاژها |شباعاً ماد 

بعلممة مختلف التعریفات تلك» سنعتبر إذاً أن لونین» فى نظر 
فیفر لایستطیعان أن يشكلا تالف إلا إذا کانا یمتلکان» فى علاقات؛ 
امعدار و ا نكن مكيزا و 


() تلك التي تمتلك مصطلحاً وسيطاً ملوناً وستكون بذلك 
متالفة ؛ 


(ب) تلك التى تمتلك مصطلحاً سيط رمادياًء أي غير ملون» 
وستكون بذلك متنافرة. 


4 ضغط/ تحييد. يزعم يوهانس إيتين (5عطصهطه. 
1۳/) فی محاضرته فى معهد بوهوسء أنه تخلص من الأحكام 
الذاتية حول تالف الألوان» بلجوته إلى التجربة. التجربة الأساسية» 
في نظره» هي التضاد المتتابع» الذي تجعلنا العين ندرك من خلاله 
مُربّعاً شبحاً أخضرَ إذا أغمضنا عينينا بعد تثبيتهما على مرب أحمر : 


(67) هذا التعريف يختزل نفسه في جزء كبير منه لأن كل زوج من الألوان» ماعدا 
المتممة» يمتلك قيمة بصرية وسطاء وهو بالتالي منسجم. والحال الوحيدة التي يعمل فيها 
التعريف هي حال انسجام ثلاثة فوارق مع فارق وسيط (حول الوساطة: انظر لاحقأًء الفصل 
السادس الفقرة السادسة من هذا الكتاب). 
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بیان انه میت لجان العين AIL SEE REE‏ 


E 


اللون الوحيد الذي لا یستدعی أي لون آخرء والذي يمكن أن 
یسمی بذلك حيادياًء هو اللون الرمادي الوسط» وينتج عن ذلك 
مباشرة أن حداً أدنى من الضغط يُحصّل من تركيبات ملونة وسيطها 
رمادي: نجد جمعنا الرمادي (لكنه يُعتبّر مُتناغمكً بينما كان فايفر 
سيعتبر المُكمّلات متنافرة). 


يدمج إيتين هاتين الملاحظتين ويبني» بعد الرومانسيين الألمان» 
مجالاً من الألوان: توفر لهم دائرياً طول الأكوادور؛ يكون فيها 
الأبيض والأسود قطبين» بينما يشغل الرمادي الوسطي مركزه”. 

يمنح هذا المجال طريقة بسيطة لوصف تناغم لونين أو عدة 
آلوان. يجب أن يكون اللون مدموجاً مع نقیضه. حيث تكون 
الوسطية هي دائماً الرمادي المركزي. إن لوناً غير واقع على 
الأكوادور» لأنه غير مشبع» يتوافق مع لونٍ عالي الإشباع: يكون 
التعويض آلياً بالنسبة إلى البعدين. بُغية تحقيق تناعُم عدة ألوان» 
سوف نختارها على طول أية دائرة كبيرة رابطة نقيضين. 

حقاً لا يقدم نظام إيتين» بغض النظر عن ادعائه» بديلاً للأحكام 
الذاتية» لأنه يفترض أن تلك الأحكام تنتج عن نفس التجربة من 
التباين. علاوة على ذلك» يمكن أن يكون تعريف التآلف فى نظره 
هو إبطال الضغوط الملونة في العین؛ يحتفا تقل تال ال کات 


(68) لا بُذ أن یکون الفيزياتي رومفور هو الذي جعل لأول مرة من هذه الملاحظة 
سنة ۰1797 قاعدة انسجام الألوان. 


(69) هذا التصویر متساوي الشکل مع المخروط المضاعف ل أوسويلد حیث یتدخل 
بعدان من الابعاد الثلائة للعلامة الملونة : الصفة اللونية الغالبة والاشباع. 
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اللونية. يبدو أن المفارقة التي لم يشر إليها أبداً حتی الآن في تعریف 
كهذاء هي أن التناعُم المثالي للألوان سيكون بالضبط. إبطال اللون 
فق الرمادي. کما لو كان اللون انزیاحاً بالنسبة إلى الرمادي» اتريانها 
صعباً برجب عبقرية لالغائه: یوجب نوعاً من القانون لاقل جهد 


مدرك. 


بقية عرض إيتين أكثر مدعاة للتفكير أيضاً. فهو يدعو إلى تقسيم 
الدائرة الإكوادورية إلى اثني عشر قسماً» ويعتبر أن التراكيب الأكثر 
مثاراً للاهتمام يُحصل عليها عندما نسجل في هذه الدائرة تشکیلات 
منتظمة : مثلث متساوي الأضلاع» مُربَّع» مسدس» مستطيل. . 

سنقول إن لونين مختلفين «یتباینان»: يميز إيتين بين سبعة نماذج 
من التباين» يمكن أن تؤول في نظرنا إلى أربعة: 

1. تباين اللون بحد ذاته: بين ألوان «صافية» غير متعاقبة» بحد 
أعلى من الإضاءة. 

2 تباين فاتح - غامق: بين الأبيض والاسود أو بين المشبع 
وغير المشبع. 

3 تباين حار بارد: القطب البارد هو الأزرق ‏ أخضر 
والقطب الحار هو الأحمر برتقالي. 

4 تباين المُكمّلات: والتي يعطي مزجها لوناً رمادیا. 

5 تباین متواقت : تفرض العین التکاملية فى آن واحد (انظر 
الفقرة التالیة). ۱ 

6 تباين النوعية : بين آلوان مکسورة من الأسود أو الأبیض أو 
ممزوجة مع مکملاتها. 

7 تباين الكمية: حسب أبعاد البقع. 

يبدو لنا أن الحالات ۰1 ۰2 ۰4 5» و6 لا وجود مميزاً لها 
ولکنها مقایسات مختلفة لنموذجي التضاد تجعلهما آبعاد المجال 
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ممکنین : تعارض هيمنة لونية وإشباع. یبقی معیاران من التباین : تضاد 
النوعية» والتضاد بين حار/ بارد» خارجي عن نظام الألوان والذي 
تکلمنا عنه آعلا70) ۱ 

الفائدة من نظام إيتين ابستيمولوجية أيضاً. كنا سنلاحظ آنها تقوم 
إلى حد واسع؛ على مفهوم - مألوف في البنيوية - هو التضاد الثنائي. 
يعرّف كل لون من وضعه على محور. حيث يتم تنقله بطريقة مستمرة» 
دون تقاط هه .ذو ؛ ولكن مع كل وضعية معرّفة بهذه الطريقة 
تتوافق وضعية عكسية (مثل هذا الأزرق شديد الإشباع يتوافق مع هذا 
ال یی البرتقالي الضعيف الإشباع جدا) حيث يرتسم بالارتداد» نظام 
على مستوی التعبیر. أن نسلم بوجود هذه التضادات التركيبية یفترض 
أن کل المداورات الملونة» حتی وهي معزولة» یمکن أن تکون تركيباً 
تعبيرياً بقوة تقدم في آن واحد اللون وعکسه. فثمة» خلافاً للسیمیائات 
الأخری (حيث إننا لن نخاطر بقولنا إن كل استبدال هو ترکیب 
بالقوة) آلیات فیزیولوجية تثیر في البنية ردود فعل قابلة لانتاج 
تظاهرات تكميلية ملونة: إذ إن تقدیم مُربّع أحمرهء لنُعد ذلك مرة 
آخری ينتج هالة خضراء (وهذا ما یسمیه إيتين التباین المتزامن)72. 

4 تكميلية/ تشابه. توجد المصطلحات الأخيرة هذه كما 
يوجد بُرعم كل نظرية إيتين بَعْدَ عند ميشال - آوجن شیفرو -۱8:0:61) 
(ابمبعط عمؤوداظء كاتب قانون «التباین المتزامن للالوان» المشهور 
(1838). لا یمکن لهذه التباینات أن توصف إلا لأن الوضعية الخاصة 


(70) إيتين لا یشدد لکن بناءه تستلزم التشدید وهو أن إضافة الرمادي تحيّد آلياً 
الأثر الحراری للألوان. فالرمادي المحاید المركزي ليس فقط مکان الغاء الألوان المعتبرة 
توثرات» بل انطباع لوتي فلا یشعرتابالیرد ولا بالحرارةه. 

(71) هذا في قلیل أو کثیر ما كنّا ندعوه قديماً: تذرجاً (انظر : (19796 بل ٥م‏ uه6).‏ 

(72) یمکن أن نری هنا برعم بلاغة اللون (انظر : الفصل الثامن الفقرة 4 من هذا 
الکتا). 
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بالالوان هي بحد ذاتها موصوفة. بالنسبة إلى شيفروء الالوان متوفرة 
على طول موازاة محیط داثرة. لقیاس التباين» يُقَسّم شیفرو (مثل 
إيتين ودون تبریر اضافي لهذا الرقم) محيطه إلى 12 قطاع دائرة (ثلاثة 
آلوان تسمی أولية: آزرق» وآحمرء وآصفر وثلائة ثانوية: مائل إلى 
البرتقالي» وأخضرء وبنفسجي. وستة آلوان وسيطة). الشعاعات التي 
توحد المرکز على المحیط تبرز الاشباع: الأبیض في المركزء وفي 
المحيط الحد الاقصی من الاشباع. محور الاشباع هذا مقسّم عشوائياً 
إلى عشرين درجة. لدينا إذا نظام ذو بعدین: درجة اللون (الهيمنة 
اللونية) والنّسق (الإشباع). على هذا الاساس سيقترح شيفرو قوانين 
للتنائُم. قوانين تجريبية: تسمح باستخراج قواعد تناعُمات من الأكثر 
«إمتاعا» للعین» كما كانت «تدرك عموما». (ولكن شيفرو لا يتساءل 
عن الأصول الثقافية الممكنة للظاهرة). هذه التناغمات هي من 
نموذجین : 
«تآلف الالوان المتناظرة» و«تالف التباین». 


في الزمرة الأولى» نرتب تآلفات السلّم وتآلفات الدرجة اللونية. 
نتکلم عن تالف السلّم عندما ندرك فى آن. تحدیئین لنفس الهيمنة 
بدرجتین مختلفتین (لکن متقاربتین) من الاشباع؛ وآما تناعم الدرجة 
اللونية فیکون عندما ندرك معا هیمنتین مختلفتین (ولکن متقاربتین) 
مقذمتین نفس الدرجة من الاشباع. تجمع هذه التآلفات إذاً تمظهرات 
قريبة» يؤدي تقریبها إلى تمییزها بقوة اک وهذا هو بالضبط 
معنی تعبیر تباین متزامن. 

(73) يتحدّث شیفرو أيضاً عن نموذج ثالث لانسجام الالوان المتمائلة. إنه الانسجام 
الذي نحصل عليه حين نجاور لونین مختلفین» منسّقين وفق قانون التباین؛ وآن أحدهما 


غالب كما لو كنا نری الكل من خلال زجاج ملون. وبحکم أن هذا الانسجام یدخل مفهوم 
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تعمل «تالفات التضاد» عندما ندرك فى آن واحد فارقین متباعدین 
جداً الواحد عن الآخر» وهما على نفس المستوی من الاشباع (تضاد 
الدرجة اللونية)» أو أن يكون الاثنان قريبين الواحد من الآخرء ولكن 
على درجات مختلفة من الاشباع (تباين السلّم) وأيضاً عندما ند - 
بمزیج التباینین الأولين - هیمنتین مختلفتین مع إشباعات مختلفة جدا. 
نراه: فبینما تشتغل «تناغمات ذات آلوان متناظرة» على القرب تلعب 
«تآلفات التباین» على المسافة (بکون الحالة المثلی من التناغم تدرك 
بالمکملات). في الحالتین» يخرج منهما التباین معززا. 


یترجم شیفرو الفرق من حیث الجودة: التضاد بين آلوان 
متباعدة «يجُمّل» الألوان المحدّثة بینما «یهینها» لونان متشابهان۳۹. 


تبدو قوانین شیفرو قوية جداًء ومضاعفة حالات التالف. لنسجل 
مع ذلك أن تلك القوانین تستبعد حالاتِ تناغم لون أياً كان» وهي 
الغالبية احتمالاً: في الواقع ليس في حالة التناعُم إلا (1) الألوان 
الواردة في منطقة ضيقة من الرسم البياني (تناغم التناظر)» (2) في 
تلك المتعارضة قطرياً أو تقريباً (تضاد السلم) أو (3) وفي تلك 
المتباعدة بقيمة شعاع أو على حد التقريب (تضاد الدرجة اللونية). 
توفر نظرية شيفرو بالأحرى معياراً وحيداً من التناغم : هذا المتعلق 
بالتنسيق. لا نستطيع أن نحدد أية علاقة بين لونين غير مُتناغمین» 
والعكس بالعكس. العلاقة المعنية إما أن تكون علاقة القرب وإما 
علاقة التشابه (شبه هوية من التدرّج أو من الاشباع) وإما أن تكون 
التعارض الأقصى (التکمیلیة). في الفوضی يتعارض نموذجان من 


(74) هذا التفخيم للتباين بين لونين لا يفضى إلى «تباين مطلق». وهذا ما ينبثق 
بوضوح من قانون شونفلدرء الذي يرى أن الاختلاف بين لونين یدعم أكثر إن قدّما معاً في 
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التناسق. وهکذا صاغ شیفرو ما هو آکثر قرباً من معیار تشكيلي 
O5) .‏ 

کا 

4.. مبادئ بنينة الألوان في مركب 

النظريات العديدة التي نوقشت» وهی من دون شك الأكثر 
جدية والتي كان لها أكبر الأثر في عالم الفنانين والنقاد الأوروبيين» 
تتلاقی إذاً في نقطتين : 

() تبحث» كما أشرنا سابقاًء لتؤسس فى حقل اللون ترتياً لا 
يكون اعتباطياً بل يتكىء على عدة معطيات علمية؛ 





(75) بين تصنيفات أخرى للألوان» یمکننا أن نستشهد أيضاً بمحيط هنري. أحد 
مزوّدي سورات بالأفكار العلميّة» الذي لا يخلو من تماثل مع تصنيف شیفرو. فقوانين 
الانسجام التي يستخلصها هنري منها تبقى مع ذلك اعتباطية : ففي نظره» الانسجام مرتبط ب 
«یقاع». لكن ينبغي ألا نعني بالإيقاع ذاك الذي يسبّبه ظهور بقع ملونة على قماش اللوحة» 
بل انتظام تسلسل النقاط على المحيط الذي يستخدم في وصف الألوان. تكون بذلك إيقاعيّة 
تقسيمات الذاثرة في 2 وفي 28 وفي عدد أول للشكل ...1 + 28 لكن «يقاعية الألوان 
الواصفة» هله لیس لها أي آساس» لا فيزيولوجي ولا فيزياني. فالغضب المعياري واعاء 
العلميّة بقطيعة شمولية مع العلم في العالم الساذج للفنانین مدفوع إلى حه الأقصى عند ' 
هنريء الذي ذهب إلى حد الاتجار ب «مِنْقَلة). وهو قرص صغير مقسّم إلى درجات 
است‌خدمه الرساعونه واستخدمه سورات في لوحته الغوغاء (1890-1889). هذا النوع من 
المسطرات الحاسبة یُذخل المفهوم الايقاعي في وقت واحد في الألوان» وفي الميّلانات: 
فالرّسام مدعو لیختار من أجل هذا تحدید متعذدات فرعية بسيطة من 360° وهکذا ترفع 
راقصات «فرانش کانکان» آرجلهنّ *72 = 360 :5 ونصرف النظر عن الأمر الذي یتعلّق 
بتوازن ظهور مكاني» آکثر مما يتعلّق بایقاع بالمعنی الزمني للمتصطلح. في هذه النقطة هو 
بحق مواصل شوفرول الذي كان یدخل مفهم الترتیب (قرب أو تقابل)» وهو معلن ایتین 
الذي سیدعو إلى وصف التشکیلات «البسیطة» (مخلت» مربع » سداسي الأضلاع) في دائرة 
الالوان. . ورفض المضمون هو ذ في الواقع هوس الرمزء ویقود منطقياً إلى جهود التقطیع 
العددي التي وصفناها توا. فلنحذر من تأييد تماش كهذاء وکذلك ذمّها من دون جدوی. 
وغير مقبول ليس كشف الأشكال والحقل الملوّن بقدر ما هو ترابطه في شكل حتمية 
جمالية» لتحقيق الجمال. 
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(ب) تظهر في نفس الوقت ميلا لتقطیع عددي للمتصل. 

آما بأي مقیاس يفي بالمعاییر العلمية المباشرة والتى وضعت فى 
آول ایا بالنشة إلى (0)'فببقى حاترا الاه ۳۳ ۱ 

الجوهري هو أن الأمر یتعلق دوماً باستخلاص مبادی نسق ماه 
تمي المنظم من غير المنظم. یتطلب الترتیب الذي نحن بصدده» لكي 
یتمظهر لونین على الاقل؛ ویمکن أن یتکوّن في علاقة مجاورة أو 
في علاقة تكميلية. وقياساً إلى ثلائة آلوان یمکن أن یکون أن واحداً 
من بينها هو الوسيط التناغمي للاثنين الآخرّين. لا يتوؤدد تن رون 
(آو المضاربون) المعروفون» في أن يُضمنوا» وحتى في أن يُطالبوا 
بالاقرارات التالية : ۱ ۱ 


«منظم» <> «غیر منظم» 

(مقر و ء) <> اغیر مقروء 

المفهوم) ج «غير مفهوم) 

«متالف» ج> «نشاز» 
المفاهيم الأخرى دون احتياطات. أظهر عرضنا عن تحويلات (الفصل 
الرابع» الفقرة 5) أن منج الصور یعالج اللون لین على طریقته اما 
بواسطة المتغيرات الخرّة ‏ ویکون تدخله فى هذه الحالة غير 
محسوس - وإما بانتهاك المعطيات المُتضمَّنة فى دليل آنماط ثقافتها. 
هذا الانتهاك لا علاقة له مع التالف» الذي هو مفهوم محاصر مباشرة 


(76) لقد رأينا أن معطيات حدسيّة خالصة (الأصفر...) الط فى الطريق. وبذاء 
حتى عند العلمي الخالص كل شيء يسهم في إغناء هذا: العدد الذهبي» والمقسّمات 
الكاملة... حتى إن هناكء بصدد هذه النقطة الأخيرة» انبعاثاً فیغاغورئیاً جديداً عجيباً. 
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بمحتواه التخميني والمعياري. لأنه لیس وارداً بالطبع القول إن التالف 
في نظر إيتين أو شیفرو يجب أن «یطلب» من مُنتجي الصور: ثمة 
آعداد لا تحصی من الروائع مغ ا بحري هذا المعنى. 

لن نحتفظ إذاً من آزواج المُتضادات الأربعة آعلاه إلا بالأول 
أي («منظم» <> «غير منظم»)» وسنقوم به طواعية بقدر ما تُميّز 
اللونَ معايير التنظيم والفوضی. وبذلك فالتضاد نظام/ فوضی هو 
البنية الأكثر عمومية فى الحقل التلوینی» ويمكن أن يعرف عدداً لا 
نانا من التظاهرات: فهناك عدد لانهائی من التدرجات ولکل منها 
تككله تقوم إل المكيةا أن یی ا کو ا 
البنينة العامة» دلالة إلى الخيارات اللونية التي يقوم بها مُنتج الصورة؟ 
الجواب هو نع ولكن الدلالات المعنية لا يمكنها أن تبرز إلا في 
ملفوظ. 

كل هذا يدَعْنا نعتقد كفاية بأنه ليس لنا أن نختار بين المناويل 
المُقترّحة. لأن كل منوال يشكل مقاربة». مرتبطة بخطوة علمية 
محددة» لنظام سيميائي يستوعب على وجه الاحتمال أنظمة خاصة 
مختلفة» وحتى متضادة. 

في الختام يدمج اللون في النظمء والذي هو القاعدة في 
الصورة. المستویات الثلاثة التي درسناها. وينبغي أن يُحلل بالقیاس 
إلى محاور البنينة الخاصة بکل مستوی : 

(أ) كل لون» کوحدة على مستوی التعبیر» واقع على نقطة 
محددة من كل واحد من المقاييس الثلاثة ل «لإضاءة». و«الإشباع» 
و«الهيمنة اللونیة». يثير تمظهره افتراضيا كل التدرجات الممكنة لكل 
واحد من السلالم اللونية ؛ 

(ب) كل لونء كوحدة على مستوى المضمون». يتخذ مكاناً 
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بشکل افرادي على واحد أو على عدة محاور دلالية متوافرة. بعض 
من هذه المحاور متواصلة في ما بينهاء والبعض الآخر فردي 
حصری ولا واحداً منها يمتلك حق الصدارة؛ 

(ج) یدخل کل لون في شبكة من العلاقات مع الالوان الأخری 
الى تتمظهر فی الملفوظ. ویخلق بعض من هذه العلاقات ضغطك 
والبعفن الاخر يولد انطباعاً بالترازن؛ 

(د) مجموع التحديدات (أ)» (ب) و(ج) معرّض للمکونات 
الاخری للعلامة التشكيلية - آشکال» نسج - وربما لمکونات العلامة 
الايقونية. يقود هذا إلى تدعیم بعض المحتویات ووضع البعض الاخر 
في دائرة الترقب وذلك بطريقة جديدة بخصوص کل ملفوظ. 


5 التوليفية التشكيلية» ومدلولیتها مذهبها الدلالی 

إذا كان دال الأشكال قد استطاع أن یوصف کاندماج لدوال 
الوحدات الشكلية الصغری التی تکونه» واذا ظهرت أيضاً توليفة 
مشابهة في ما يتعلق بالنسشج والألوان» فیجب أن نتوقع أن العلامة 
التشكيلية الكلية تنجز بدورها اندماجاً لمكوناتها الثلاثة: الشكل» 
اللون» والنسيج. 

يتطلب هذا منذ البداية أن تستطيع مدلولات اللون أن تشكل 
مثلا مع مدلولات النسج تضادات ذات مضمون دلالي. زد على ذلك 
إمكانية وجود نموذج آخر من التفاعلية» مُسجّل في فيزيولوجيا 
الرؤية : لأنه يصعب جداً التمييز الدقيق للأشكال عندما يجب أن يتم 
انطلاقاً من ألوان وفى شروط تعادل الإنارة. (1990 ,ةتإعتطمصه) . 

دو اللات اليوط غالبا صوص جا رة شك 
. فى هذا الشاهد ل سواريس (502:85) (1946): «اللون هو علامة 
O‏ یله لاه سییر یی له موس رک 
إلى اللون» من المادة إلى الروح. . .» 
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یحاول أرنهايم (صن‌طسه) ۰1970 الذي يأخذ إجمالياً هذا 
التضاد. أن يُعمّق الأصل. فهو يقول: إن الشكل هو وسيلة تعبيرية 
أكثر فاعلية من اللون. بنينته تتعلق بالروح «المُنظم بفعالية»» وهو 
يشهد على نشاط عقلي نستطيع أن نعتبره «تقلیدیا". وبالعكس يتفوق 
اللون على الشكل كناقل للتعبير. ویخص بشكل خاص الأرواح 
المتلقية والسلبية» ويكمن أن تكون متعلقة أكثر بطبع «رومانسي». 


يمكن أن نبحث طويلاً في هذا التضاد» لكن يُخشى أيضاً أن 
يبقى المنطق المقترّح مجرّد إعادة بناء نظري. صحيح أن الألوان تُقدّم 
لنا غالبا قن الطبيعة تحت شکل كتل كبيزة (زرقة البحر أو السماءء 
خضرة الإيراق» صُفرة الرمل وضوء الشمس. ..)» يمكن أن تجتمع 
إلى مؤثرات (برد» حر» وملجأ آمن) أو أيضاً إلى أحداث مأسوية 
(الدم المنتشر). وليس بأقل صخة أيضاً آننا عهدنا بأبجدياتناء حاملة 
الدلالات العقلية» إلى منظومات أشكال» لا إلى منظومات ألوان. 


يستخرج کثاب آخرون مثل غروي (1984 ,67086) تضاداً مهماً 
آخر. فالحركة الأساسية للرسم» تقوم على رسم سطح وترك أثر 
على هذا السطح» ويشهد بذلك على حرکة. وعلى العكس لا 
تمتلك اللوحة الزيتية» أو تمتلك قدراً أقل بكثير» هذا الطابع من 
«العلاقات الإجراتية للرؤية وللأنشطة اليدوية». وهكذا نجد أنفسنا 
مقودین إلى المشكلة الأولى» مع مخطط إجابة هذه المرة. يوجد في 
مبداً الرسمء الخط الذي يسجلء إذا كان مغلقاء داخلا وخارجا. 
وسواء أكان مُغلقاً أم لاء فهو يسجل تمایْزاً عن العالم وتقطعاًء 
وبالنتيجة مكاناً للمعلومات المركزة: ليس مدهشاً إذاً أن يجتمع 
بسهولة إلى النشاط العقلاني. ومضيناء وقد حملتنا حرية رسم 
الخطوط الممایز هذه. إلى حد الجمع بين الرسم وخلق العالم: 
لرسم بالقلم یل ر الکلام للصوتي. 
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الرسم بالقلم تسق الرسم امن الخارج»» ولا يمنح إلا 
من الرسم الزيتي (بالالوان) بتحفیق العبور : مناطق عاتمف أشكال» 
وتظلیلات. هذا الرسم تصويرٌ زيتي من دون لون» ولکنه یهدف. 
كاللون» إلى ملء المناطق المحددة بالخطوط ومن ثم إلى اضفاء 
التجسد والحضور الفيزيائي المحسوس. الذي سیمکننا من أن نربطه 

سنلاحظ أن التجسید یمکن أن یأتی من أية خاصة من خاصتی 
سطح العلامة المرئية: اللون والنسیج (هذا الأخير یحتفظ لنفسه من 
جهة آخری بالایحاءات اللمسیة). ثم في رأيناء نقطة لَغزيّة تستمر 
ذلك » الا شبكة مقفصة. 
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فصل الحدود (الد 


0 


¢ 


ماغریت) 





الفصل (لساوس 


البلاغة المرئية الأساسية 


1. برنامج بلاغة عامة 


الهدف من بلاغة عامة» هو وصف الاشتغال البلاغي لفروع 
السيميائية كافةً من خلال عمليات قوية» تبقى موحدة في الأحوال كلها. 

استُخدم هذا الوصف استخداماً جيداً من قبل اللسانية» وفي 
بعض المنظومات العبر - سيميائية (کالمقض). في هذه الميادين 
جميعهاء ثمة تشکیلات مختلفة اختلاف عملية الالحاق فى اللغة 
السوقية والعود إلى الوراء في السینما؛ تترك نفسها لتصِفّها عملياتُ 
حذف» وإرداف» وحذف ا وابدال. آما ما یختلف فى کل 
حال فالوحدات التی تى علیها هذه العملیات: وحدات ل 
للمجازات» إشارات في ما يخص بعض تشکیلات القّص. .. إلخ. 
إذاً المهمة الأولئ البلاغة خاصة (بلاغة المعنی المُعجمی» والقضص» 
والتشكيلي» والايقوني: .: الخ)؛ هي تحدید المنظومات الفرعية 
المتجانسة التى تحرف وتعزل الوحدات التی یمکن أن طق علیها 
العملیات البلاغية (وجب في القص» مثلا» تمييز المنظومات الفرعية 
للشخصيات. والاشارات واو ى). 
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ونحن» بتمییز علامات تشكيلية وعلامات إيقونية تنخرط في 
رسائل مرئية» نعزل تماماً منظوماتء ولقدم للمنظر برنامجاً جديداً: 
سوف یکون عليه أولا أن يساءل عن طريقة استلمار البلاغة للمجالین 
الايقوني والتشکيلي» وعما إذا كان عليه أن یفعل ذلك بالطريقة 
نفسها في الحالین. 


إن البلاغة» في المنظور الذي يخصّناء تحویل مُنظّم لعناصر 
ملفرظ كينا فی ترجه المدرکه تعنص مه فى قرط ا 
المتلقى أن رن دلي حرج هر مع ۵ 
.(1970a,1976b 2‏ تعرض العملية المراحل الاتية : إنتاج انزياح 
يسمى «التنافر الدلالي»”*"» تحديد الانزياح وتقويمه. هذه العمليات 
لا تتم مُصادفت لكنّها تتبع قوانين صارمة جدأً» ستّفصّل في 
موضعها. لكن لنوضح أولا قصدنا من خلال مثالٍ لساني. ففي 
الملفوظ : «يُعيد السرير تكوين رمال سائلة» ل سان جون بيرس 
)Saint-John Perse)‏ (التی حللتها ال (1972 .))Edeline,‏ نلاحظ 
تنافراً دلالياً بين «سرير» و«رمل»» ويفرض السياق تركيب الدرجة 
المُدرّكة «شاطی» مع «سرير». ومثال إيقوني: في مثل هذا الإلصاق 
المشهور ل ماكس إرنست 87050 ۰0۷۲2۰ نلاحظ تنافرا دلاليا بين 
«رأس عصفور» و«جسد الإنسان» الذي يدعمه. وخل هذا التغيّر 
المكاني هو اعتبار رأس العصفور كالدرجة المرئية والإيقونية» واعتبار 
الرأس المُفترّض للكائن الذي يتمظهر جسده كدرجة مُتصوّرة. 


علينا إذاًء فى المرحلة الأولى أن نتساءل عن القواعد المعمول 


(#) هذه ترجمة 211010016 التی تُفيد معنى مُضاداً لمعنى الائتلاف الدلالى (15010016). 
فإذا كان الائتلاف الدلالی مُتحقّقاً فى قولنا: «آشرب الماء»» فهو غير مُحقّق على الاطلاق 
فى قولنا: «أشربٌ الحدید». لذا تُعَذُ الجملة الثانية تنافراً دلال 
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بها في العبارات التشكيلية والإيقونية» القواعد التي تقود المُستقبل 
ی أن بعد افو Ca‏ کم( او نها یلقع 
مقبول (غیر نحويی) و(2) أن يُسقط فیها درجة مُتصوّرة ما. بدأت 
هذه القواعدء في الحقل اللساني» تصير معروفةً: فقوانين التنسيقات 
التركيبية والسيميائية موصوفة بطريقة مطردة الدقة» وهذا الوصف 
مُحسّن أيضاً من خلال دحل مفاهیم تداولية. 

ستكون مهمة المُنظر الثانية مراقبة العلاقة القمينة بأن تقوم بين 
درجة متصوّرة ودرجة مُدرّكة إدراكا حسيا. وهذا الرابط هو الذي 
يُعطي خاصته إلى هذه الصورة البلاغية أو تلك» والذي فى النهاية» 
يسند إليه أرّه أو فعالیته في ملفوظ معطی. ۱ 

تتأتى طبيعة هذه العلاقة ذاتها من مُتغيّرين هما: (أ) قواعد 
المجال الذي تَطبّق فيه العملية البلاغية و(ب) هذه العملية ذائها. 


فلنستأنف هذه النقاط. (أ) قواعد المجال: يُفضى الحذف فى 
ميدان الاشتقاقات إلى الجزم أو إلى الترخيم الاستهلالي. إن أثر 
مُناورة كهذه مُختلِف عن الاثر الذي يُولده الحذف فى مجال 
المدلولات الواصفة» حیث فكي هذه العملية مثلاً ای مجاز مُرسل 
معمم. (ب) العملية ذاتها. في المیدان نفسه. تمتلك عملیتان متمیزتان 
کالحذف أو الابدال کوامنَ مختلفة. على سبیل المثال» استطعنا ولا 
مع بول ریکور (8606 انده۳). أن ثبیّن أن الخصوصية الفعَالة 
للاستعارة في مجالات متنوّعة تنوع الاشهار» والشعر أو الفلسفت 
تصدر من خصوصیتها الوسيطة بقوة. وهي تدین بهذا الطابع لعملية 
الابدال التي تولدها. 


يرتسم البرنامج الکامل للرسائل المرئية وسّط برنامج بلاغة 
عامة» ارتساماً واضحاً على النحو الاتي : 
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1 - إعداد قواعد تقطیع الوحدات التي سئشکل موضوع 
العمليات البلاغية» على الصعیدین التشکیلی والايقوني 

2 إعداد قواعد قراءة العبارات التشكيلية والإيقونية. 

3 - إعداد قواعد القراءة البلاغية لهذه العبارات. 

4 - وصف العمليات البلاغية الفاعلة فى هذه العبارات. 

5 - وصف العمليات المختلفة الممكنة بين الدرجات المُدرّكة 
والدرجات الممتصوّرة» والافضاء بالتالي إلى علم تصنيف التشكيلات. 

6 - وصف أثر هذه التشكيلات. 

النقطتان الأولى والثانية لهذا البرنامج» تسبقان بالضرورة 
المنظور البلاغي. وقد تم بحثهما في الصفحات التي قرأناها حتى 
الآن. إذآً سوف تُخصّص الصفحات اللاحقة لنقاط البرنامج الأربع 
الأخرى. 

يجب أن يُنَفّد هذا البرنامج بطريقة متميزة في ما يتصل بالرسائل 
التشكيلية والرسائل الإيقونية. ومع هذاء بدا لنا مهما أن نجمع في 
هذا 2( ت عامة إلى - حد ما فإما أن تصلح لعائلتي 
ا ا أو ذاك. 

في تطوير أولي» سنضع في الخسبان تنافر المجالین في نظر 
البلاغة. فإذا تحدّث عدد من الباحثين حتى الآن عن «بلاغة الصورة» 
- وهذا مصطلح کتبه کل من بارت؛ وكربرات أوركيوني - فإنهم لم 
یتصوروا أبداً إلا بلاغة العلامة الايقونية. فهل يعني هذا أن بلاغة 
العلامة التشكيلية غير موجودة. أو لا یمکنها أن توجد؟ کلا. وسوف 
ین ذلك. لکن من الصحیح أن البلاغة تعمل بسهولة آکثر في ملفوظ 


362 


تنتمي علاماته إلى شفرة مقعدة جدا. إذاً سنتوقّف أولاً عند التعارض 
العام ابن اة مشفرة قرع ج (وسيميائية م الي 
(الفقرة 2). لأن هذا التضاد (الذي سبقت دراسته فى مجموعة لإء 
0 يشرح التنافر الملحوظ : فهو بين بالفعل» في حال التشكيلي 
- أي في سيميائية ضعيفة الترميز - صعوبة تعريف «درجة صفر». هذا 
ا غاب ما ترقت کر نی يقن رور انا روا 
بلاغة ما» على شرط إعادة صياغته بمفردات مُناسبة. لذا يجب أن 
يُكمّل التمعن في تُموذجّي النظامَين بتمعن في عمّل الدرجة صفر. 
ولاحقاً سوف يُساعِد التشفير المقترح بين درجة صفر عامة» ودرجة 


في هذه الفقرة» كما في مواضع أخرى من الفصل» سوف 
يحصل لنا بشكل مُتكرّر أن نستخدم أمثلة لسانية. قلنز في هذا أثرّ 
شاغل مُضاعف. وليس أمراً غير منطقي. شاغل الوضوح أولاً: لأن 
من الأسهل إيضاح مفاهيم عامة بوقائع معروفة بصورة أفضل (كما 
هي حال تشكيلات البلاغة اللسانیة). ولنا شاغل منهجئٌ بعد ذلك: 
لان رار بیان إتكائنة تطبیق المفاهیم الت على كاقل 
السيميائية. 


ينبغي أيضاء طرح سوال تطبيق هذه المفاهيم العامة على 
الرسائل المرئية. وبعباراتِ آخری: هل تُحقَّق الرسائل المرئية الشروط 
الضرورية» لتكون محل المعالجات البلاغية؟ وبعبارة أكثر دقة أيضاً: 
بحكم أن شرط وجود بلاغة للمرئي» هو إمكانية الإحاطة في بعض 
الرسائل بدرجة مُتصورة مع درجة مُدرّكة حسیأ وإمكانية أن تولد في 
الرسالة هذا التوتر الذي يُعرّف البلاغة؛ فهل هذا الشرط مُتحقّق؟ هذا 
النقاش هو ما سوف یخصص له الفصل اللاحق (الفقرة 3). وعلى 
هذاء لن يكون تفحص المشكلة كاملا إن لم نتفخص بالتفصيل 
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العلاقة الدقيقة القائمة بين الدرجة المدركة حسياً والدرجة المُتصوّرة. 
سوف يُفضي هذا التفخص المُنجَز في الفصل الرابع» إلى تصنیف 
آول لتشکیلات البلاغة المرئية. 


2 البلاغة والسيميائية 


1.1.2. ا ل e‏ 
مستويات ود ات تیب (تشكيل اا يولد 
ب التي رم ییا مجموعات دقيقة. )2( العلاقة بين 


تستمد الوحدات» من کون هاتين العلامتين قويتي التشفيرء 
ومستقرتين مؤسساتياً» ومن کون العلاقات التي توخد مُستويّي التعبير 
والمضمون. تنزع إلى المقابلة النظيرية» قيمة في النظام بمعزل عن 
تحقيقها في رسائل. وبعبارات أخرى» هذه الأنظمة يمكن أن تُشكل 
موضوع وصف أولياً خارج الملفوظات» بمساعدة معجم 
e‏ 


2 للسیمیائیات ضعيفة التشفیر (نموذج 2 خواص معاكسة 


(1) لتركيب» في حال أن العلامات التي تکوّنه قابلة للتنسیق (مما لیس ممکناً دوماً 
بالضرورة : فثمة أنظمة بعلامة مُفردة). 
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ولکون العلاقات بين التعبیر والمضمون أقل خضوعاً فیها 
لمساواة ماء ولکونها من الآن وصاعداً متعددة المقابلة النظيرية» فان 
قيمة العلامات التي توخدها تتنوع بحسب السیاقات. وبصدد آنظمة 
كهذه كان إيكو (178-191 :1978) یتحدث عن «مجرة تعبیریة» وعن 


السديم المضمون) © 


قلئلاحظ أن خواص (1) و(2) من سيميائيات النموذج ۰2 
ليست مرتبطة بها بصورة ضرورية. أو» على كل حال. أن الطابع 
الغامض للمجموعات يمكن ألا يكون ذا مستوى واحد (مستوى التعبير 
وحدّه» أو مستوى المضمون و وهكذاء ففي تألیف ي 
کتألیف فازاريللي (Vasarely)‏ « زر نحيط بوحدات تعبیر تمییزها سهل: 
وشديدة اا جالبيتها د يبدو لملفوظ على نحو خاص 
أنه یمتلك خاصية سيميائية من النموذج 1 لکن لكن المعجم الذي قد 


(2) هذه الاصطلاحات» «التعبير هو نوع من المجرّة النصيّة التي ينبغي أن تنقل 
أقساماً غير دقيقة من المضمون» أو سدیما من المضمون [...]. إنها مواقف ثقافية حيث لم 
يُتناول بعد نظام مضمون مُمیّز بدقة» تستطيع وحداته المُقسّمة أن تتطابق تماماً مع وحدات 
نظام تعبیر ما. في مواقف كهذه» ينتج التعبير وفق نسبة صعبة» ولا يمكن اعتيادياً أن يكون 
منثجاً لأن المضمون. المُعبّر عنه مع ذلك» لا يمكن أن يُحلّله هؤلاء المژوّلون ولا أن 
یسجلوه. وحينئفٍ تقود النسبة الصعبة عمليات تأسيس الشيفرة» (147-148 :1978 :860). لیس 
برهان إيكو مُعفى دوماً من المُنزلّقات» فمصطلح النسبة يطبق تاره على العلاقة مضمون/ 
شکل» وطوراً على العلاقة نموذج/ رمز. وبصدد هذه السيمائيات» كان آخرون يذكرون 
عبارات تُشكل هي نفسها شيفراتها الخاصة. وعلى الاقل» وجب إذاً الكلام عن «نظام غير 
مُنتظم». فالعمل المشوّش لهذه الأنظمة يمكن أن يُشرّح من دون شك من خلال قواعد 
دقيقة بما يكفي» بل صارمة» لكن هذه القواعد ليست مُلازمة للنظام (فهي» مثلاء 


تحديدات اجتماعية ثقافية). 
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يوجد قبل العبارة لا يدم للمرسّل إليه أي مضمون (ولدينا هنا 
الخاصية (2) من سيميائيات النموذج 2). وفي هذه الحال» يأخذ 
المرسّل إليه دورا حاسما يتصل بتخصيص مضامين وحدات 
الملفوظ وبالملفوظ في مجموعه. 


ليس لتخصيص المضمون» من جهة آخری. أي طابّع ضروري. 
ال د آی غا أن قط اال اليد . 


مسرت 





الجدول 9. نموذجان من السيميائية 


2 يبين هذا أن لیس هناك ف في الوقائع» مجرد قطبية 
نموذج 1 <> نموذج 22 بل ثمة بالأحرى استرسال يجعلنا نمضي 
إلى ما يسميه إيكو العلامة السهلة الأخلّص إلى العلامة الصعبة 
الأخلص : () تعبير مُقعّد بدقة + مضمون مُقعّد بدقة + رابط مستقر؛ 
(ب أ) تعبير مُقعّد بدقة + مضمون ضعيف التقعيد+ رابط غير 
مستقر؛ (ب ب) تعبير ضعيف التقعيد + مضمون مَقعّد بدقة + رابط 
غير مستقر؛ (ج) تعبير ضعيف التقعيد + مضمون ضعيف التقعيد + 


(3) لقد رأى إيكو جيّداً وجود هذا النموذج من الشيفرة» حيث يضع ما يُسمّيه 
وحدات وهمية اندماجیة: «وهكذا آمر خطوط لوحة ل موندريان أو مُلاحظات توزيع: من 
الصعب أن تُحدّد فيها المدلول» مهما سهّلت على مُختلف التأويلات» ومهما حرمت من 
رابط صارم مع مضمون مُحدّد. وربما آمکننا القول إن الأمر أمر وحداتٍ جاهزة لتكون 
أدواراً من دون أن یکون مصیرها مُحددا» (1988: 143). ولکن منذ لحظة بداية عمل 


التأويل» یمکن أن یکون الرابط المعزوٌ صارما. 
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رابط غیر مستقر*. ویمکننا آن نستشهد فاا على سيميائية قريبة 
من النموذج ۰1 بعصا الأعمی البیضاء والسهام التي تُحدّد 
الاتجاهات» والشعارات المسبوكة الأكثر شهرة والنماذج الإيقونية» 
ودخان الانتخاب البابوي. إذ تنزع اللغة إلى أن تتطابق مع هذا 
المنوال (حتى مع علمنا أن المُقابلة النظيرية لهذه العلامات خديعة)» 
كما مع المجال الإيقوني أيضاً. أما العلامات التشكيلية فنکون 
سيميائية من النموذج 2. 


(4) التنسيقات من نموذج «مضمون (أو تعبير) المشكلة تشكيلاً ضعيفاً» و«الروابط 
المستقرّة» غير ممكنة. وف. سان مارتان (1987: 105) يلوم إيكر أيضاً على مذهبه الثنائي 
المفرط : قد تلص هذه النَّسَب في اللوحة الآنية: 

أ) تعبير مشفر 

ب) مضمون معروف» مُجِرَأ 

أ) تعبير مشفر 

أ) تعبير غير مشفر 

ب) مضمون غير مشفر غير مُجزَّأء وغامض 

وقد نأسف لكون إيكو لم يطبّق مصطلحاً خاصاً في الحال الثانية للنسبة السهلة» التى 
تشارك في وقتٍ واحد في «السهل» وفي «الصعب». لأن هذه الحال تقود إلى أشكال من 
الغموض في توضيحها. 

وهكذاء فإذ يقع من وجهة نظر المُتكلّم» يطرح كحالٍ نسبة صعبة ما يبدو لنا 
بالأحرى ك «سهل» الحال الثانية. يتعلّق الأمر ب بييرّو ديلا فرانسيسكا الذي عرض في مؤْلّفٍ 
له لقاء الملك سُليمان مع ملكة سبأ. . فحتى إذا انتسب هذا الحدث عند اللزوم إلى نص وإلى 
سياق ثقافي معروف جیدا وهو الانجیل فان «المضمون الثقافي» للحدّث لم يحلل أبداء 
ولم ُجزاء EE‏ لحين بدا ا > فان المضيمون الذي كان 
یتع». . أن ينوم شر أولاً. e IS‏ 
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2 استراتیحیات بلاغية 


قلنه الآن تطبیق المصطلحات البلاغية على هذا التمییز بين 
السيميائيات. 


في أنظمة النموذج ۰1 إنتاج الانزياحات» وتعيينهاء وإعادة 
تقييمها أمور سهلة نسبياً. بُغية إنتاج الانزياح» يكفي الابتعاد عن 
واحدة من قواعد النظام» وسيكون هذا سهلا بمقدار ما يكون النظام 
مُغْلّقاً. فتواجد جسم ورأس يُكوّنان ائتلافاً دلالياء بخکم أن هذين 
ا متخ طان كن معلا نه سيرع اعلى. من الو اذا علق 
ماکس إرنسك أن یقلب قاعدة الانتلاف الدلالي منه. وفي النظام 
اللساني» سوف نتمکن من استخدام مُفرّدة تمتلك وحدة المعنی مثل 
«x‏ في نظام يتضمن وحدة تصنيف ۰ كما في اشرب العار»» حيث 
إن × = «سیولة»» وفي المجال الإيقوني أيضاًء یمکننا أن تُنتج عبارة 
تكون فيها الركوة مزوّدة بعینین» أو القط مُرْوَّداً بذنب ينبعث منه 
الدخان (انظر : 19762 (Groupe jı,‏ . .. إلخ. و يكفي» 
لتشفير تشكيل بلاغي في نظام من النموذج 1 أو لفك شیفراته. أن 
نعرف القواعد الاولية لهذا النظام: /شرب/ یتضمن توزیعاً مُحجمیا 
بحيث مدلول مفردة شيء یشتمل على السيمة «سیولة». والرکوة لیس 
لها عينان» وجذوع البشر تعلوها رژوس بشرية. 

لیس في أنظمة النموذج 2 (التي تنحدر منها العلامة التشکیلیة) 
شفرة أولية. إذاً معرفة القواعد هذه لا يمكنها أن تو ده وبالتالي لن 
يستطيع أي انزياح أن يتولّد فيهاء ومن الجليّ أنه لا يمكن أن يكون 
فيها تعيين» وإ وإعادة تقييم لهذه الانزياحات غير الموجودة» وإذاً لن 
يكون فيها بلاغة. 

من الواضح أنه يجب تصحيح هذه الفكرة مع الأخذ في 
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الخسبان الملاحظة التي صُغناها آعلاه عن طابع المنوال النظري الذي 
يتخذه اعتراضنا. لکن ينبغي» على الاخصء تصحيحها بالتفریق بين 
مُصطلحين متمیزین» وراك تخي «الدرجة صفر» شددناء مراراً عدید 
على غموضهما. وعلينا في الواقع أن نتكلم عن درجة صفر عامةء 
ودرجة صفر محلية (سئضيف إليها نموذجا خاصا من الدرجة صفر 
المحلية: الدرجة صفر التداولية؛ انظر : الفقرة 3.3.). 


2. الدرجات صفر. العامة والمحلية 

تزود المعرفة الأولية للشفرة بالدرجة صفر العامة كما قلنا فى 
تقریب أولي : تعریف الشرب في الكفاية المُعجمية» مناویل الجسم 
البشري أو الركوة في الاختصاص الموسوعي. وفي الواقع » السيرورة 
هي أكثر تعقيداً وسنعود إليها: ولسوف نرى أن هناك أيضاً نموذجين 
تلا رخ شیر الا 

آما الدرجة صفر المحلية فیزود بها اثتلاف دلالي لملفوظ ما. 

فلنفتح هنا قوسین للتذکیر بأن مصطلح الانتلاف الدلالي» أدرج 
في السيميائية البنيوية» لیدعم فكرة شمولية الدلالة الملتمسة لرسالة 
وحتی لنص کامل. وهکذا لن يُعرّف الخطاب فقط من خلال قواعد 
منطقية في إحكام ترابط المقاطع بل من خلال تجانس مستوی معيّن 
للمدلولات. وسرعان ما آدرکت آهمية المفهوم لدراسة رسائل متعلقة 
بأنواع خاصة من الخطاب (دُعابة» دعاية» أسطورة» شعر) یسمها 
غالبا" وبصورة غائمة مفهوم «غامض». أو «تعدد المعنی» أو كذلك 
«تعدد الأصوات»۰ لکن قد يُعرّف بدقة آکثر بأنه خطاب متعدد 
الائتلافات الدلالية. 


وقد آمکن نقل المفهوم إلى المجال المرتي (کما كان يبدو أن 
أصل المفردة: «موضع» یدفع إليه)» باعتبار أن الرسائل المرئية تمثل 
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وحدات دلالیة» بالمعنی الذي يُعطيه برییتو (6:0ز۰)۳5 آي علامات 
یتطابق مدلولها مع قول ما (انظر : 1976 .(Minguet, 1979, Odin,‏ 
وفی الحالین كلتيهماء یتکون الائتلاف الدلالی من اطناب. اطناب 
وحداة وال انی :الا م غريماض هدي انر ي ايان 
اللساني (انظر : 1987 «(Klinkenberg, 1973, Rastier,‏ ان تعیین 
أو تجائس تحویلات في المجال المرئي. وسنعود فوراً إلى موضوع 
الاطناب (الفقرة 2.3.). 

الدرجة صفر المحلية التی يُحرّضها الائتلاف الدلالی» هی 
التي تنتج اللاعة : ولست الدرجة صفر العامة الا شرطاً رو 
وجودها. فلنعُد إلى مثالنا اللسانى: فكونٌ عبارة / شرب العار/ تبدو 
في سياق ذي ائتلاف دلالي أخلاقي» يجعلني احده كلس شرت 
بأنها وحدة بلاغية» وأفترض أنها درجة متصوّرة. لكن لو خکیت لي 
قصة الحياة المُنحلّة لابن عائلة نبيلة مات غرّقاً في مفطس مليء 
بالشامبانياء فأنا مُحِىٌّ بأن أحدّد كلمة «عار» لا كلمة (شرب!. 
بوصفها وحدةٌ بلاغية. ذاً الدرجة صفر المحلية هي باختصار العنصر 
المنتظر في مثل هذا الموضع من الم ااا على ينه اة 
تا فرظ 

حي حطرنات الودج 12 خی لو لم يكن ها ذرجة هم 
عامة ممکنت منطقیاً يبقى ممكنا أن تخدد درجات صفر مخلية: تلك 
هي الحال حين تولد ملفوظات مرئية تشكيلية تنسیقات داخلية (کما 
ق موندریان أو فازاریللی). یمکن لهذه الملفوظات» وقد حققت 
تنسيقاتها الخاصةء أن تجرف انقطاعات تنسیق بالامکان أن يُعاد 
تقييمها. تلك هي حال المنظر الذي وضع له فولون عنوان «حرمان»» 
هذه اللوحة التي تتخذ شكل «مربكة» ©221نام) أو قطعة ناقصة: 
نعرف أي شكل» أي نسيج أو أي لونٍ يجب أن يكون هو المقطع 
الناقص. 
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سنحلل تفصیل هذه التشکیلات لاحقا. وعلی کل حالء علینا 
أن نلاحظ أن الدرجات صفر المحلية تقوم بطريقة مختلفة نوعاً ما في 
نظام النموذج 1 وفي نظام النموذج 2 وعلیه فان التشکیل يعمل 
فيها على نحو مختلف. 


فل الحتال: ی تعلق الدوحة مشر الل ورا ی ی 
آليات 6 بوجود الدرجة صفر العامة: فلكون بعض الشبكات 
الخرزیمیه دعا او (فیکات: غیت كر کلمة سرب ان 
جهت وکلمات «ماء»» و«نبيذ»)» و«باستیس»... الخ» یکون من جهة 
آخری لها آمکنتها المتوالية)ء آستطیع أن أتعرّف عبارة / أشربُ ماء/ 
بوصفها ائتلافاً دلالیً» وعبارة / آشرب العار/ بوصفها مجازاً مُرسَلاً 
معمّماً. وفوق ذلك يُتيح لي الائتلاف الدلالي الذي يُحَرْض 
الدرجات صفر المحلية أن أحدد المكان الدقيق لتوليد المجاز 
المرسل المُعمم (/ شرب/ أو /عار/» بحسب الحالات)» وهذا غير 
مُمكن بمساعدة درجة صفر عامة فقط. 


في منظومات النموذج ۰2 ليست الدرجة صفر المحلية معلقة 


أبداً بوجود درجة صفر عامة»› وإلى الملفوظ وحده يعود أمر تعيين 
الاتتلافات الدلالية أو المجازات المرسّلة المعممة. 


في هذه الأنظمة» لا يصنع مُجرد قطع الاستمرار تشكيلاً 
بصورة آلية: لا ر ا تشكيلياً بُقعة حمراء تیار 
حدثاً aT‏ درت اسه فيه على حق 
إذا انتظر حدّثاً آزرق - درجة متصورة. وبغية أن يكون هذاء من 
الضروري أن جهاژا تشكيلياً ما يكون قد آدخل في الملفوظ 
انتظاما أو قاعدة. 
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3. بلاغية الرسائل المرثية 


3. القاعدة. والعنصر المشکل واللامتغیر 

فلنتذگر آننا نستطیع» من الناحية البلاغية» في ملفوظ يتضمّن 
تشكيلات > أن نمی قسمين: قسم لم يُعدّل ‏ أو قاعدة - وقسم خضع 
يحتفظ القسم الذي خضع لهذه العمليات (هذه هي الدرجة المُدرّكة) 
بعلاقة ما مع درجته الصفر (أو الدرجة المُتصوّرة). وهذه العلاقة هي 
التي يمكن أن ندعوها تأملاً؛ إذ تسس على إبقاء قسم مُشترك بين 
الدرجتين » أو على لامتغيّر. 

یفترض الكلام عن قسم مُشترك أن العنصر التشكل يمكن آن 
يتحلل إلى وحدات من طبيعة أدنى. وإمكانية الوصل هذه هى التى 

بتحديد اللامتغيّرء بفضل تقييم التوافق بين. القاعدة اير 
المشکل. 


23 إطناب 


يقاس هذا التوافق بفضل إطناب الملفوظ. فهو الذي یسمح في 
أن واحد بتشخیص الانزياح» وبإعادة تقییمه. إذ ينتج الاطناب من 
خلال تراکب قواعد عدة علی الوحدة نفسها من الملفوظ. 

في المجال اللساني» الذي تُعرّف فيه هذه المفاهيم» یتقاطع 
مثلا في الوحدة البنيوية الصغرى» قواعد صوتية» وتركيبية» وصرفية» 
وسيميائية. وهكذا يرتفع مُعدَّل الاطناب في الفرنسية المكتوبة إلى 52 
في المثف» حيث إن عددا کبیرا من الانزياحات بالقياس إلى واحدة 
من القواعد» يمكن أن تكون مُتحرّاةً» ومُصحّحة بفضل مجموع 
القواعد الأخرى. 
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في المجال المرئي» الاشیاء آقل بساطة» مع آنها بالوضوح 
نفسه مبدثياً. لکن علینا هنا أن نمیز احتمالياً الملفوظات الايقونية من 
الملفوظات التشكيلية. 


3 في الأولىء دور الشيفرة تأخذه قائمة النماذج التي تعدد 
لكل وحدة سلسلة من الوحدات الفرعية التی هی التعریف (انظر 
الفصل الرابع) مصْفة بدا بالاکثر ضرورة إلى الاکثر ع هة آو 
مُتعدّدة القيمة آکثر. کل امری يُمكن أن يُقدّم قائمة من المعاییر التي 
تتیح التعرّف على النموذج «الرأس»: حتی لو كان /رأس/ ملفوظ 
معطی لا یْمثْل هذه المعاییر كلهاء ولو كان الملفوظ تمظهرا 
لمجموعة تحویلات (أسود وأبیض رسم بالقلّم. .. إلخ)» فهذا 
يُمكن ألا يُعيق التعرّف إلا نادراً. ف(طناب المرئی» الذي لا يبدو قابلا 
للترميز مع الوسائل الحالية» هو بالتأکید آعلی مستوى من طناب 
اللسانيات. وعلى الصعيد النوعي» يمكن أن تشغل نماذج تعريف 
شديدة التنوع» مما سیکثر الاستراتيجيات البلاغية المُمكنة. 


3 أما الصورة التشكيلية فليس لها بطبيعتها مرجع» ووضع 
النموذج فيها مُختلف كلياً. إذا الملفوظ التشكيلي» لا يمكن من حيث 
المبدأ أن يُفسّر من خلال شيفرة. يمكن أن نستنتج من هذا أن هذه 
العبارة لا تقدم إطناباًء وبالتالي لا يمكن أن تكون مکاناً لأية خطوة 
بلاغية» ومع ذلك آثبتنا أن التشكيلي علاماتي لكونه يربط أشكال 
التعبير بأشكال المضمون. وسوف نرى على الأخص أن العبارات 
التشكيلية يمكن أن تنشیء اصطلاحها الخاص بطريقة مستقرة بما 
يكفي لكي تتمكن الانزياحات من أن تكون مُدرَكةً فيها ومُختزلة ©. 


(5) سيُساق هذا التوضيح إلى الفصل الثامن انطلاقاً من مثال مُحدّد: لوحة ل 
فازاريللي التي ستّذكّر هنا أصلاء في الفقرة 3.4. 
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والاطناب المُولّد على هذا النحو كافٍ بالضبط للاشتغال البلاغي. 
وهو يتعرضص بالتأكيد ين ألا 07 0 كفاية ولا بين - ذاتي » 
وهو : ل الل E‏ 
فيها؟ 


3. سياق تداولى 


رأينا أن الانزياح يمكن أن يأتي من اللامُلاءمة بالقياس إلى 
قاعدة من النظام (درجة صفر عامة). 


لكن يمكن أن تأت اللاملاءمة من سياق أوسعء ذي طبيعة 
تداولية. تزود منذ الآن بنموذج خاص من الدرجة صفر المحلية. 


فلننطلق من مثالٍ مُبتذّل. لقد لاحظنا في بعض المراحيض رسماً 
بأسلوب مُتقن جداً فيه عيّنة من مجموعة ذكور بالغين يتعرفون بلا 
تردد فرج امرأة. وحين نَمِل هذا الرسم إلى ورقة» لم يُفسّر أبداً بهذه 
الطريقة من خلال عيّنة معادلة. إذاً المكان (الأمكنة) حيث تم اللقاء 
بين الرسالة والمشاهد هو الذي فعل فعله الايحاتي برفع مستوى 
الإطناب: فين تحط وجودنا في رجا لا يمكن أن يكون 
النقش إلا برازياً. وجخنسياً أو شنا مكنا وعلبه فان البلاغي يتخذ محلاً: 
فما لا يكون على الورقة إلا شكلاً تشكيلياً خالصاً ضير دالا شونا 
في المرحاض. ومن أجل الذي يُفضّل مثالا آرقی» تُرجع إلى فُبلة 
برانكوتشي (زوناعهة:8) المشهورة كما أعید إنتابجها على باب 
برانكوتشي في تيرغوجيو في رومانيا. للوهلة الأولى» يبدو الأمر 
متعلقاً بشكل هندسي. لكن هذه القراءة الأولى يمكن أن تکمل بقراءة 
آخری» حيث يمكن أن نجد الشعار من جدید. يُحَدّد هذه القراءة 
الثانية ما في حوزتنا من معرفة قواعد الاأسلبة الخاصة بالفن الشعبی 
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فى المنطقة وبالرموز الخاصة بنخات هذه الموضة الرومانية. 


علينا أن نستنتج أن التوتر بين قُطبّي وحدة بلاغية يمكن أن يأتي 
مما سميناه فى مكان اخر (1976 ,لم 6ناه:6) الائتلافات الدلالية 
الشتقطة التي تعتمد علی استخدام ثقافة ما لحقول كبري تقتطعها. 
وئمة بالفعل ملفوظات لا تظهر إلا في علاقتها بمواقف أو بوقائم من 
خارج الرسالة. وعلی الصعید اللساني» يعمل كل مثل بالطريقة 
الاتية: ففي مكل /ما کل مرة تسلم الجرة/ » الذي لا يتضمّن مع 
ذلك أي انزیاح داخلي» الجرة هي تلك التي لا يُرى فیها غیزها؟. 


لکن ليس انتاج الواقعة البلاغية فقط هو الذي یعتمد على 
السیاق التداولي. فهذا الأخير یمکن أيضاً أن يُحدّد نموذج الرابط 
الذي سیقوم بين قُطبي الوحدة البلاغية» وهذه مُشكلة سوف 
نتفحصها بطريقة مُنتظمة في الفقرتين 4 و6. ومثالنا الأوضح هی 
من فن التصوير الشرقي الذي قدم عنه فرانسوا شينغ (1979) 
)François Cheng)‏ تحليلا جيدا. 


فضاء إدراكنا «مقرونٌ ببساطة بشىء آخر»: ثمة استمرارية» دون 
حل» بين آقسام المدرك الحسي المختلفة. وفن الرسم الغربي يحتفظ 
على العموم بهذه الخاصية. بینما فن الرسم الشرقي - الصيني أو 
الياباني - لا یفعل ذلك: بل يقدم لعا على العکس. جررا من 
الادراك الحسي». تفصلها مساحات بیضاء حيث لا نری الا المحمل 
المس]ح» مساحات یُمکن أن تحتل حتی فلي الملفوظ. وهکذاه 
یمکن أن صادف شاطئین ایقونیین متباینین (مثلا» «بحر» واجبل) 


(6) ملفوظ المقل إذاً بوجه عام هو صورة. لکنها لا نم بنفسها الزوجین قاعدة - 
عنضر مصور: إذ يرتسم الانزیاح بين الملفوظ والسیاق. وحول نحو المثل انظر : المقال 
الحالي أيضاً لغريماس» 1960 (الذي اسنعین به ثانية فى غریماس 1970: 314-309). 
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وهذا نموذج من الثنائيات المکانية المتوفرة) غير مُنفصلين وحسب 
بل لقاع مما كلذا مشاه فیمرمتوسته فارعة ار تمل فراع لاخ 
هذا / الفراغ/ يُمكن أن يُمْسّر بطرائق عديدة. إذ یمکن أن تجعل منه 
نظرة غربية علامة على انفصال عناصر العالم (فقد یکون عالَمُنا 
مصنوعا من منعزلات» من دون اتصال مُمکن). كما یمکننا أن نری 
فیها عبارة بلاغیة: المساحة غیر المرسومة المُطاة باللون» قد تخلق 
ما سنحلْله لاحقاً (في الفصل الحادي عشر) بوصفه بلاغة الحاقة. 
ففي بعض المواضم يسود الایهام بالعُمق (الأماكن الایقونیة). وفي 
مواضع أخرى یتأکد تسطح الداعم : هي بلاغية إذآء بحکم أن العبارة 
نفسها تجعل ثنائية البُعد وثلاثية البُعد تتعایشان. يُضاف إلى هذا بلاغة 
الانقطاع : المحمل البياض المُتصوّرة يمكن أن يُعاد تقييمها إيقونياً في 
أقسام من المناظر المُتصوّرة (ال / آبیض/ ك «سماء». واثلح». أو 
«ضباب») آو. على العكسء تُهمّل المقاطع المتمظهرة بوصفها 
مُصطنعة. أما القراءة الشرقية فمختلفة تماماًء على الرغم من أنها 
بلاغية. فهي تتصل بنموذج آخر من قرن قطبي التشكيل (طريقة عزض 
سنسميها في الفقرات اللاحقة 3.2.4. استعارة مكنية مُنفصلة) ومثاله 
الأوضح المُزاوجة (أو التشبیه» في المجال اللساني). لم يُعد هنا 
فوضی» بل نظام ؛ لیس من انقطاع» بل انصهار. ذلك لأن / الفراغ/ 
هذه المرة» نوع من انبحلال الانسجت ضباب ولد مكان تحویل 


الأضداد. لد شك في أن هذا هو الشکل الممکن تصوره الأكثر بغدا 
عما سنسميه الثلث الوسيط (انظر الفقرة 2.6.). 


إذاً لدينا مرة أخرى هنا ائتلاف دلالى مسقطء وهو ائتلاف 
تُقدّمه الثقافة. فالمُسقَطء فى هذه الحالء هو وجوب الإفضاء إلى 
وصل بلاغي حين يكون هناك /فراغ/. والمعنى المعطی لهذا / 
الفراغ/ عام جداً: وهوء بعيداً عن أن تكون له الوظائف الدقيقة التى 
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تعطیه إياها القراءة الغربيةء يفيد المعنی الذي يُعطيه علم الجر 
للمجهول *. أو المعنی الذي تعطیه اللغة الدارجة لكلمة شيء. 


4.3. التلاژم التشكيلي والايقوني 
تبدو الدرجة صفر قاعدة عامة للتلاژم في الملفوظ الذي نلاحظ 
فيه تواجد العلامات الايقونية والعلامات التشكيلية معا. نرید أن نقول 
من خلال هذا إن الوحدات الصادرة عن سطحء حين تكون معزولة 
السطح الآخر. وبعبارة آخری. دوال كيان إيقونية تتطابق عموماً مع 
دوال کیان س تشکيلي » والعکس صحيح. 
كيف تولّد قاعدة التلاژم هذه؟ من النظرة القائمة على المشاهد 
الطبيعية. ففى حالهاء لا يحضر التشكيلى إلا حضور خادم التعرّف» 
ومنذئذٍ يذوب كلياً في المشهد. هذه الطريقة فى القراءة طوعية منقولة 
إلى الملفوظات المصطئعة أو مشهورة أنها كذلك. بقعة حمراء ما 
هناك» في ما يبدو» لتسمح بتمییز سترة شخص ما؛ تعجينٌ ما هناك 
لتخدید وحه 7 شخصر و 
إن قاعدة تلاژم الايقوني - التشكيلي هذه. غير مُناسبة الا في 
حال ملفوظ مکون من علامات تشكيلية وعلامات ايقونية. فهی 
تتوقف بحسب تعریفها عن احتوائهما في ملفوظات تشكيلية خالصة. 
ومع ذلك تدخل» في هذه الحال قاعدة تلاژم أخرى: قاعدة 
(7) إذا كان دور الملفوظ السماح بتعرّف النماذج الإيقونية» فمن الطبيعي منذئظٍ أن 
تختلف الوسائل التشكيلية المستخدمة» من علامة إيقونية إلى علامة إيقونية. وبالطريقة 


نفسهاء في اللغة» يمتلك إنتاج ائتلاف دلالي كنتيجة طبيعية تنوّع أشكال التعبیر» حاضرة 
فقط بصفة ناقلة. 
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ثوابت العلامة التشكيلية. فمع انسجام الشکل سیتطابق أيضاً انسجام 
اللون. یتضح انتظار التلاژم هذا من خلال صيغة انتاج التشکیلات 
(بالمعنی الادراكي الحسي): يتم الحصول على تشکیل یجعله 
یل مُتميزاً دوماً عن محتواه e‏ تمييز المناطق المنسجمة 
لوناً ونسيجاً.ء وکذلك من خلال تمییز الأشکال الحقيقية. إذاً وضوح 
التشکیلات مُتاح من خلال إطناب التقطیع الملحوظ في آنظمة 
التشکیل الثلائة. 


فلئلاحظ على عجل أن قاعدة التلارّم الايقوني - التشكيلي تختني 
من هذه القاعدة الثانية للتلاژم التشكيلية الغا وفي حال عبارة 


إيقونية - تشكيلية» سيكون التلارم إذاً تلارّم وحدة إيقونية من جانب» 
وتلارُّم شكل ولون ونسيج من جانب آخر. وسيكون الانزياح البلاغي 
محاولات لاعاقة ضرورة التلاؤم”*) 


3 من الواضح أننا لم نمّل هنا الكلمة الأخيرة عن آلية عمل 
العبارات التشكيلية والعبارات الإيقونية» وتحديداً عن ضروب 
الاطناب العاملة فيها. سيكون التفخص مُعمَّقأْ فى التقسيمات 
المخصّصة للبلاغة الإيقونية (حيث سنُصادف ا مفهوم 
الائتلاف الدلالی)» وللبلاغة التشكيلية «حیث سنری» مغلا أن 
الاطناب یمکن آن یتوند من اطرادات کالتکرار» والتسیق) وللبلاغة 
الايقونية - التشكيلية. ویکفینا هنا أن نوضح الالیات المشتركة بين هذه 
النماذج المختلفة للبلاغة. 


(8) استطاع بعض کبار الرسّامين أن یصفوا بوضوح هذا التلاژم كعبودية كان مُهمَاً 
التحوّر منها؛ لنستشهد مثلاً بهذا الرأي ل براك : «وصل تدقیق اللون مع الأوراق المُلتصقة 
[...]. وهناك توضّلنا إلى أن نفصل اللون عن الشکل بوضوح [...] فاللون یتفاعل في آن 
واحد مع الشکل لکنه لاعلاقة له بها (استشهد به 56 :1961 ,")× 
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4 العلاقة البلاغية 

1.4 آربع صِيَغْ للعلاقة بين الدرجات المُتصوّرة والدرجات 
المُدرکة حسياً 

تفي الأن ات رسای معا وو ت ا 
المتصورة والدرجة المُدرکة. فکیف یظهر ابئهما؟ وما العلاقة 
(المنطقية آو غیرها) بين العناصر الخارجة عن هذا الثابت؟ ستیح 
هذه الدراسة القيام بتصنیف آول للتشکیلات البلاغية المرثية. 


ومن أجل ذلك سنتمکن مرة آخری من الانطلاق من مُقارَنةٍ 
مع البلاغة اللغوية. 

4 قابلنا مرات عديدة بين الاستعارة والتشبيه باظهارنا أن 
الملفوظ. فى التشبيه»ء يُرْوّد بالدرجة المُدرّكة حسياً والدرجة 
المتضورة: زك طبعاً أن هذه المُقابلة قسرية: فكل الوسائط موجودة 
بين التشکیلین. ومع ذلك» فنحن واجه وضعین قطبیین بدا من المهم 
تعیینهما بتعبيزي الاستعارة التصريحية والاستعارة المكنية. وما ان 
نبغی تطبیق هذه المقابلة على المرتی حتی تظهر مُشكلات عديدة. 
ر ا کو او الأمن ر يعض الور ا ا 
«الركوة» التى تحدئنا عنها آنفاً (19762 رلر 6م1010 0). وللتذکین یتصل 
الامر بان و اة ماركة فر لن ن شیتاً ف امن 
ركوة وقط. في حال كهذه» لا يمكننا ببساطة أن نتحدث عن علاقة 
استعارية 2 أو عن علاقة كنائية صرف : العلاقة بين درجة 
مُدرّكة حسياً ودرجة مُتصوّرة هي» في الوقت نفسه علاقة 
حضورهما معاً (نموذجا اقط» وارکوة» يتمظهران في الحال) 
وغیابهما (إذ لا یتمظهر أي منهما بصورة مُستقلة وکاملة). 


هذه الصيغة الخاصة في إنتاج الثابت تتصل» مرة آخری؛ 
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بخصوصية المرئي» التي تتيح الفورية هناك حيث لا یسمح ما هو 
لغوي الا بالتسلسل؟. لذاً یجب أن يكمل تضاد استعارة تصريحية 
جه استعارة مکنية بتضاد كن آخذاً فی الحسبان الامكانية الت 
تمتلكها مجموعتان من الدوال الإيقونية غل أن تظهرا اما فى المکان 
نفسه من الملفوظ (أو أكثر تحديدآء بفضل التعریفات الفرعیة) وإما 
فى أماكن متجاورة فى الملفوظ. فى الحال الأولى» سنقول: «إن 
الم وتان و اا ا ها 
التدرج الذي يجب نقله إلى تقایل الاستعارة والكناية» يمكن أيضاً أن 
يُولّد من اعتبار بعض الظواهر اللغوية. وقد ذكرنا آنفاً بأن ملفوظات 
لغوية مؤتلفة دلالياً بشكل كامل يمكن أن تكون مقروءة بلاغياً» من 
خلال O‏ معام لبوق اومتها هذا فان الا 
ولد هذه الائتلافات الدلالية المُسقّطة نموذجاً من تشکیل استعارة 
مكنية» لکن حيث تُحرّض عوامل تداولية الدرجة المُتصوّرة بعيداً عن 
أن يونّدها إطناب الملفوظ نفسه. إذاً یمکننا اعتبار أن منبع هذه 
الدرجة المتصوّرة خارج عن العبارة. 


4 تتضمن التمییز البدفي رد أربع مُفردات لا اثنتّين» 
ويُمكن أن تطبّق عموميّتها بفعالية في المجالات الايقونية والتشكيلية 
كما فى المجالات اللسانية. و ورين بالبنية الأساسية لترابئط 
الکیانات وتسمح لنا باستخلاص المفهوم الجوهري في بلاغة الثُْلث 
الوسیط. 


(9) أن تزامن التمظهر یمکن أن يوجد على الصعید اللساني. ففي ضوء هذه الرکوات 
القطط . إذا جاز لنا القول دنا إلى نحو ما هو لُغويء لكي ندرك أن الكلمة المُركبة هي 
نوع من الرکوة/ القطة اللسانية» وهذه حال هامة لا شك في آننا مررنا علیها بسرعة في 
فصل «البلاغة العامة» من هذا الکتاب. 
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سنمیز إذاً آربعة مصطلحات عرض للکیانات التي علینا أن 
(1) صيغة الاستعارة المكنية المتصلة (۸0): الکیانان متصلان 
أي يشغلان المكان نفسه في الا من خلال [بدال کلی 
لأحدهما بالاخر. ۱ 


(2) صيغة الاستعارة التصريحية المتصلة (0۳0: الکیانان 
متصلان في المکان نفسه» لکن بابدال جزئي فقط. 

(3) صيغة الاستعارة التصريحية المنفصلة (1۳۳): الکیانان 
پشغلان مکانین مختلفین» من دون إبدال. 

(4) صيغة الاستعارة المكنية المنفصلة (142): یتمظهر کیان 
واحدء إذ إن الآخر من خارج الملفوظ. لکنه مُسقّط علیها. وسوف 
يسمح لنا الجدول 10 (حيث تُذكر أننا سنُدخل المجال اللسانی) بأن 
نطرح عمومية التمییز» قبل أن نمضي إلى التفخص الدقيق للحالات 
المختلفة. 


ستلاحظ أن الصيّغ الأربع للعرض مرنّبة بحسب مسار 
1D >‏ <140<120, بغية رسم المسافة المتعاظمة بين الدرجة 


(10) سوف يمكن لمفهوم المكان أن يبدو غائماً إلى حذ مَاء ويسمح بكثير من 
المُنرلّقات : آولاً يوجد عنصران مُنفصلان في لوحة. كالسماء وشخص مَاء أليسا في مکان 
واحد؟ لتُحدّد إذاً أننا نقصد بالكلمة معنى مُحدَّداً: : لكي نستطيع الحديث عن «مكان بذاته!. 
يجب أن يتمظهر دال ا المتصوّرة في المُحدّدات الفرعية ذاتها للدرجة المدرکة. . وفي 
حال الصورة التي سمیها «الركوة القط (1۳0). فالخط / مخروطي الجذع/ نفسه هو الذي 
يُظهر نموذجي «جسّد القط» و«جسم الركوة»» وهو نفس «الخط المُتعرّج)/ الذي یظهر 
نموذجّي «ذلب القط» و«فوهة الركوة». وفي حال وجه حيث اسثبیلت العينان بقوارير 
وم فالدال المُطابق للدرجة المُدركة («قواریر») يملك نفس المُحدّدات الفرعية / خاصة 
داخلية/ » / ازدواجية/ » / تناظّر/ للنموذج «عینان». 
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ال ية ا دوه والعوايل ال جره الد 
المُتصوّرة (التي تخرج أكثر فأکثر على الملفوظ كلما انتقلنا باتجاه 
ا 

وها العدول: لس شد درل شارت ا 
من خلال العملیات الى تولْدها): إنه على الاکثر جدول الميادین 
التي تنعج فیها التشکیلات. إذ تتطلب کل حالة توضيحاًء لكي تفقد 
من جفافها. إذاً الأمر متصل الآن بتدقیق وصف العلاقات الاربع في 
المیدانین الايقوني والتشکيلي. 











الجدول 10. صيّغ تمظهر الثابت البلاغي 


(11) كان في وسعنا أيضاً ضمّ العمودین الأول والرابع» اللذین یشترکان في ملمح 
استعارة مكنية : اذاً فهما یتضمنان التشكيلات التى تطلب من المرسّل إليه التعاون الأك؛ 
ية | : ي تطلب من المرسل ال كثر 
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4.. الصیغ الأر بع في البلاغة الايقونية 
4 الاستعارة المكنية المتصلة (©14): العبارات المحازية 


یتمثل الانزياح هنا في شكل صراع بين شبكات التعريفات 
الخارجية وشبكات التعريفات الداخلية» بخصوص مقطع من 
الملفوظ. فلنأخذ مثال زامن الکابتن «هادوق» مع قارورتين مكان 
العينين حيث نتوقع بؤبؤين. ينبغي ألا روج بسرعة لل «الاستعارة): 
الملفوظ نادرٌ بين القارورتين والعیئین» حتى لو كانتا مثلهما 
مصنوعتين من غلافٍ شفاف يحتوي على سائل. ومع ذلك» كان 
مسوّغاً ل إيرجيه (Hergé)‏ أن یضع.قارورتین مکان العیئین لا في 
مكان الأذنين: وإذا ما أردنا جازمين أن نوازي التشكيل مع صورة 
استعارية لغوية» فسيكون التشكيل بالأحرى من باب التسئب 
الدلالي: هذه هلوسة سبّبها العطش الذي جعَل البائس السكران يرى 
ای تم إذ أخذ موضوع الرؤية هنا مكان عامله. لكن مهما كانت 
طبیعته فالعلاقة موجودة وتفيد معنی. کذلك باستطاعتنا أن تمیّز 
ا شتكياق ی مت اس شعی ریا نمق انقلا 
لغوي (استعارة کنایة). مما یدفعنا إلى تسمية تشکیلات نموذج 1۸0 
(استعارات ایقونیة» . 


صيغة e‏ هي 2 جذرية ٠‏ في امب ولتنج كما هي 
ا 7 أكثر من فن رسم | المناظر. ويمكن لأثرها أن يلامس 
السخرية بسهولة» وهذه لحظة التذكير بالملاحظة التي أبديناها بصدد 
الاستعارات المرئية في البلاغة العامة: إذ يمكننا أن نمتدح «عنق 
الاوزة العراقیة» لفتاة» لكن الرسام الذي یصوّر هذه الفتاة بالعُنق 
الطويل الأبيض للطائر» سيحصل على آثر مُعاكس. ذلك أن من 
الأسهل فى اللغة تعليق التعريفات الأكثر حسية. 
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4 الاستعارة التصريحية المتصلة (1۳0): التداخلات 


سوف نجمع هنا كل «الرکوات». أي الحالات التي ثمثل فیها 
الصورة كياناً غير واضح يمتلك الدال فیها ملامح نموذجَین (أو 
نماذج عدة) متمیزة؛ ولیست الدوال متراکبة» بل متصلة. إذا لم تكن 
القارورتان الشبیهتان بالعینین ضروریتین لاتاحة الابدال عند ایرجیه 
فعلی العکس لا غنی عن أن ثشبه قططاً (مثالیة) ركواتٍ (مثالية) 
لكي يستطيع جولیان كي (6۷ مهناندل) أن یقترح مُلصَقّه المشهور عن 
قهوة القط الأسود. وقد حللنا هذه ال رکوة (1976 بل (Groupe‏ 
ولاحظنا أن دالها یمّل ملامح تتعلق أحادياً بهذا النموذج أو بالآخرء 
وكذلك من خلال ملامح تتعلق بالاثنين. إذاً ثمة قطيعة روابط بين 
مقطعية متينة للغاية» وبالتالي إدراك انزياح عنيف. سوف نسمي هذه 
التشکیلات تداخلات .ولو شنا أن نجد مُعادلاً لسانياًء فلا بد أن 
يكون إا 12 

4 الاستعارة التصريحية المنفصلة (1۳۳0): المزازجات 

تدخل في هذه المجموعة کل صورة ايقونية مرئية فیها کیانان 
مُفصلان پمکن أن يُدرَكاء على آنهما بقیمان علاقة مماثلة. 

سنستشهد بمثال لوحة ماغریت المُبتكرة (ثزهات آقلیدس) التي 
تهمل مُضطعات المنظور باظهار مخروطين مُظللين (أي زواياء قمة 
نحو الأعلى» باللون نفسه. وبالبعد عینه) یتطابق آولهما مع سطح 
ری مخروطي. والثاني مع «امتداد» شارع عریض. 


(12) یمکن في حالة قصوی من هذه التشکیلات أن یکون في أعمال ل بول كلي 
(Mêre et enfant)‏ أو لم. س. إيشير (۵ ٠۲‏ [50161) حيث يتقاسم النموذجان المُتضامان» 
على الرغم من أن الكيان ليس مُلتبساًء المحيط نفسّه: الطفل مُتمّم الأم و(بالتباذل) وطائر 
النهار مُتَمُمُ طائر الليل. فضلاً عن أن هذا النموذج من التشكيل البلاغي يعمل بفعالية في 
استبعاد المضمون بواسطة الشکل» وكذلك من خلال تقد الشكل بالقياس إلى المضمون. 
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4 استعارة مكنية منفصلة (1۸0): العبارات المحازية 
المسقَطة 

في هذه التشکیلات. تقذم الأنماط المكتشفة في القراءة الأولی 
معنی كافيا للعبارة» لكننا نميل إلى إعادة تفسير هذا المعنى في ضوء 
الائتلافات الدلالية المسقطة. 

هذه الاتتلافات جنسية غالباًء نظراً إلى أن وراء ذهننا المُنتحرف 
هوّساً جسيا: والصورة المرئية لا تنجو منها. حیث تفیض التلمیحات 
القضيبية أو الفُرجية. وقد آشرنا منذ زمن بعید إلى أن مناظر کمنظر 
الجرف فى جزيرة «روجین» الذي ?0 کاسبار دایفد فریدریش 
)۳spar 0 ۳‏ کان فيه كل المحاشم النسائية. وقد كان 
أستاذ عد یال وفقه اللغة الرومانية» آرسین سوراي ۸9۵6) 
0 بح أن ییین لطلابه أن الرسم الذي فيه أودية حيث يحرط 
الُشب بسطح مائي يُوحي بالفرجي وفي جزيرة الأموات ل بوکلین 
ثمة ایلاج مُتحفظ إلى حد ما. لکن ماهو دامغ أيضاً وفعال ترابطات 
من نمط غاب وکاتدرائية» أو تلك التی تحیط بهالة «نظرة تلتفت 
صوب السماء) . ۱ 

لم تعد الالية قائمة هنا على الاطناب» لکن على الابتذال غير 
المقبول للرسالةء ابتذال سنجهّد في إنكاره بشحنه بدلالاتٍ مُسقّطة. 
ويمكن لآليات تداولية أخرى أن تتدخل لكي تُحرّض إسقاط ائتلاف 
دا من خارج الرسالة: عناوين المؤْلّفات (نحن نعلم كم كان 
ماغریت مولعاً بهذه ات اللغزية)» ومقاطع من صورء وموضعات 
خاصة. ومعارف مشتركة عن موف العبارات . :+ اٍلخ. لکن لیس هنا 
مکان تقدیم قائمة بآليات الاسقاط هذه. 


4. الصیغ الأربع في البلاغة التشكيلية 
تبدو المشكلة منذ البداية آکثر صعوبة في المجال التشكيلي 
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الخالص. فأي معنی يُمكن أن يأخذ مفهوم التشکیل هنا؟ 

تدم لنا الصورة التشكيلية کیانات شكلية مُدركة حسياً كما هي 
بفضل صفات تفاضلية. ذاً هى مطروحة مبدثياً على آنها مُميّزة» وغیر 
من جهة آخری على هذا التضاد وتخلق أثراً من صدّام غامض إلى 
حد ما. وعلی العکس» تبحث آخری عن اظهار أن الکیانات المُميّزة 
ليست مُتعارضة بصورة لا تقبل الاختزال وآن هناك معابز من کیان 
إلى آخر. وستکون فاعلية خطوة کهذه كبيرة إلى حد أن الکیانات 
الوسيطة ستبدو بادی ذي بدء آکثر تنافرا؛ مثلاً الدائرة والمربع. 

اعتماداً على هذا المثال المُغالي سثقیم نقاشنا الآن. ونخمّن آننا 
إذا سلمنا بالعلاقة البلاغية بين عناصر هذا الزوج» فسيكون من باب 
الزيادة أن نُعيد نقاش حالات قليلة التوتر. تشترك أمثلة التشکیلات 
التي سنحتجٌ بها (والتي ستُصادفها ثانية في الفصل الثامن) بالفعل في 
أنها تقترح تخفيضاً للتضاد بين الدائرة والمُربّه". 

4- الاستعارة المكنية المتصلة (۸6): العبارات المحازية 

الدرجة المُدركة حسياً في هذه الحالة الأولى» متجانسة كلياً مع 
التمظهر» مکونة بالتالى الدرجة المُتصوّرة. 

سنوضح هذه السيرورة من خلال تكوين ل فازاريللي 
(لإاع172551) وعنوانه (عكلاء80616[9) حیث تعرض سای من دوائر 
كاملة. وفي تداخل التنسیقین 14 و22 دائرة» ينبثق مُربم. 

ليس العمل تصويرياًء لکنه يُصوّر مع ذلك المُربّع والداثرت 


(13) إذاً سوف تقوم الأمثلة فقط على واحد من أبعاد العلامة التشكيلية: شكلها. لكن 
من تحصيل الحاصل أن التصنيف المقترح هنا يصلح للون وللنسج. 
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مُرجعاً إلى نموذجین مُعتمّدین بالقوة المُمكنة التي يُعتمد فیها «إنسان» 
أو «بقرة». لقد رأينا بالفعل أن النماذج تجريدات : إذا تضمنت كثيراً 
من المحددات» فهي ترتبط بصورة أفضل مع التمظهّرات المحسوسة؛ 
وإذا تضمنت منها أقل (كما في حال الدائرة والمُربّع)» تغدو عامةً 
جداً. لکن إن وُجدت نماذج تصف كيف تتمثل المُربّعات والدوائر» 
فلا وجود لأي نموذج يصف أن مکانا فارغاً وسط 22 دائرة يجب 
بالضرورة أن تشغله دائرة. يتولد توقع الدائرة حصراء وعلى الفور» في 
الصورة» ومن الجهاز الفضائي المنتظم الذي تصوره فازاريللي. إن 
بداهة هذه القواعد» التي تُظهرها تنسيقات صارمة وصيغ شكلية 
متماثلة» هي التي تولد توقع الدائرة. لدينا إذاء درجة صفر محلية. 
يتكوّن الانقطاع من استبدال الدائرة بمُربّع بالمساحة نفسها. وستتكون 
إعادة التقييم مثلاً من استنتاج أن الدائرة والمُربّم » مهما كانا مُتعارضين 
قُطبياًء شكلان متناظران بقوة» ومُتعادلان طوبوغرافياً. 
4. استعارة تصريحية متصلة (1۳0): التداخلات 


المفردات المُتعارضة مُتمثّلة هنا بشكل وسيط مُلتبس نوعاً ماء 
يمتلك ملامح يمكن التعرف عليها في كل واحد من المُتضادات. 


التضاد بين الدائرة والمُربّع متمثل جيداً من خلال مثالين 
مشهورين (1078 561861 ) في استكهولم» وفن الهنود على الساحل 
الغربي (Kwakiutl, Haida, etc.)‏ التمشي في الحالتین واع وواضح 
كما نعرضهما بالتفصيل لاحقاً (الفصل الثامن). والأشكال المُقترحة 
لاتنتمي إلى نماذج مستقرة""۰ ومع ذلك. تُرجع بشكل لا يقاوم 
إلى أشكال أخرى قريبة: لا يمكن أن نمنع أنفسنا من رؤيتها إما 


(14) أنها بالأحرى بصدد تكوين نموذج كهذاء لكن أضعف دائماً من الدائرة أو 
المربم. 
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کدواثر مسطحة قلیلا وإما كمُربّعات بزوایا مدورة إلى هذا الحد أو 
ذاك. هذه الكيانات غير القابلة للتصنيف على الأقل کمختلطة» هی 
إذاً #ركوات على شكل قطط تشكيلية». وهى شید بامتلاك الشكلين 
المُشترك لبعض وحدات الشکل. ۱ 


4 استعارة تصريحية منفصلة (1۳0): المرزاوجات 


فى هذه الصيغة الثالثة» الکیانان اللذان یتجانس کل واحد منهما 
مھ بش ی یتمظهران على الفور» لکن المتاحات السياقية و/ أو 
التداولية» تقود إلى اعتبارهما کتحویل أحدهما من الآخر. تفترض هذه 
الصيغة إذاً أن الدائرة والمُربّع كليهما حاضران. e‏ 
فى الدائرة (ال «ماندالا») '". لكن هناء خلافاً لحالة فيزاريللىء لا 
E‏ معيار مَحلي قد يسمح باعتبار أن الاو تحل عل مركم 
وبالعکس. إن المجابهة شاملة وهي ظاهريا غير قابلة للاختزال. 

على أن العلاقة بين المُربّع والدائرة جُعلت ممکنة من خلال أن 
للشکلین مركزاً واحداً (حتى لو أن هذه النقطة مرئية وغير مُجسّدة) 
وهما متماسان. يُضاف إلى هذا العامل السياقى عامل تداولی. الرمزية 
الهندية المعروفة جيداً التي تُرجع الدائرة إلى النظام الكوني والمُربّع 
إلى النظام البشري - لتشكيل معنى كامل وكاف لهذه البنة *. 

4 استعارة مكنية منفصلة (1۸0): العبارات المجازية 
المسقطة 

تفترض هذه الفثت لكي توجد. أن اج التشكيلي 
المُنفصل والغائب يستطيع أن یکون مُستحضراً بما يكفي من الكثافة 


(15) أيضاً مدروس بالتفصیل في مكانٍ آخر. انظر : (1964 ,عصنا»84). 
(16) خاضیتها الجوهرية والحاسمة لبحثنا آنها تعمل بصورة مرثية. لذا تمکنا أن 
ندعوها بح ما یجذب النفس إلى مركز الکون (بسیکو- کوسموغرام) (1974 ,زەم .0). 
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لكي یدخل في مُشاركة مع العناصر التشكيلية المُتمظهرة. 

على أننا رأينا أن المعايير وأشكال الانتظام التي تثبئین العالم 
التشكيليء مُلازمة للملفوظ ولا تستطيع أن تسقط تحدیداتها 
خارجَها. وفوق ذلك» هل يمكن أن نقبل توقعاً تناصياً» مُسقَطأ من 
ملفوظ إلى اخر: إن سلسلة من لوحات الفنان نفسهء ومتوالية من 
التفاصيل المعمارية يُمكن أن تخلق هذا النوع من التناص. وضعف 
علاقات كهذه يجعلها فعالة بصعوبة من دون التدخل الكثيف 
للتحديدات الخارجية المؤسسة على سيميائيات أخرى (لُّغوية أو 
غيرها)» نظراً لأن هذه السيميائيات تسقّط اثتلافاً جديداً على العبارة 
التشكيلية. لكي تظل أمثلتنا مُتقاربة» يُشكل مُربّع على لوحة قماش» 
بعنوان «دائرة»» عبارةً مجازية مُسمّطة مثلما أن تشكيلاً ل موندريان 
موثوق بنسبته لا يتكون إلا من دوائر. 

كما نرى» بقدر ما نتقدم نحو يمين اللوحة» يحتاج التشكيل أكثر 
فاکثر» لكي يظهر كتشكيلء إلى أن يبدل خطابٌ خارجي الخصائص 
الداخلية للملفوظ : ملفوظ لُغوي» اصطلاح رمزي. .. إلخ. 


5. العلاقة الإيقونية - التشكيلية 


5. وصف عام 

كل التشکیلات التي نظرنا فيها تعمل في مستوى واحد: مستوى 
الإيقونة تارة» ومستوى العلامة التشكيلية طوراً. فى العبارة المجازية 
الإيقونية (مثلاً العينان ‏ القارورتان»» الإطناب الإيقوني (معرفتنا 
للنموذج «وجه») هو الذي يساعدنا على أن نلتمس وراء درجة صفر 
مُدرّكة على أنها إيقونية («قارورة») إن نموذجاً إيقونياً آخر يكوّن 
الدرجة المتصوّرة («البؤبؤ»). في الملفوظ المجازي التشكيلي (الدائرة 
3 المربع عند فازاریللی) الإطناب التشكيلى (الایقاع) هو الذي 
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يُساعدنا على أن نلتمس تراکب نموذج تشكيلي مُتصوّر («دائرة»). إذاً 
يمكنناء في كل حالة من الحالتين» الكلام عن بلاغة مُتجانسة: كل 
شيء يحدث ضمن المستوى نفسه» ومعرفة الدرجتين» والاطناب 
عاذ امنيا ما كيهان زمه از فا 


نم رغم ذلك» تشکیلات تستلزم أن يؤخذ المستويان بعين 
الاعتبار. ستسمى هذه التشكيلاات إيقونية - تشكيلية. 

لقد جعلها مُمكنةً عمل درس آعلاه (الفقرة 3 في ملفوظ 
ماء لا تستطيع العلامات الايقونية أن تظهر مادياً بطريقة مستقلة: 
ينبغي تماماً أن تحقق من خلال علامات تشكيلية» ومذا البّواجد 
یمیل إلى اتباع قانون ندعوه بالتلاژم. 

سنحصل على تشکیل ايقوني - تشكيلي في کل الحالات التي 
تقوم فیها علاقة بين عنصرین من المستوی نفسه ولکن بحصل 
الاطناب فیها من مستوی آخر. لِتَصّعْ مثالا. لیکن رسم جسد إنسان» 
رسم مَفصّل واواقعي». لنتصور أن الراس فيه مُمثل بمربع. لن یکون 
في هذا المُربّع شيء غير عادي في رسم تخطيطي. تحمّق من خلال 
خلال الزواياء والاعضاء ذاتها من خلال آجزاء خط مُستقیم. لکن 
سیاقنا يستدعي بالاحری رسماً إن لم يكن دائرياًء فعلی الأقل 
مُنحني الأضلاع رسم تشكيلي یتطابق مع المُحدّدات الفرعية لنموذج 
برآس؛ 9 0 يراه إذاً ۳ ی 
7 ۲ اطتاب من طبيعة إيقونة. 

اعتماداً على هذه القواعد» یمکننا التفکیر بتصنیف تشکیلات 
إيقونية - تشكيلية. ومع ذلك ستکون معاییر التصنیف مُختلفة اختلافاً 
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طفیفاً عن تلك التي استخدمناها آعلاه: إذا كان زوج استعارة مكنية 
<> استعارة تصريحية لايزال صالحاً هناء فلا ينطبق الأمر نفسه على 
التضاد ارتباط <> انفصال: الدرجتان متصلتان دوماً بالفعل. وهما 
كذلك بفضل إطناب الملفوظ. هذا الإطناب» حذیاً ينشط على 
مستوى مختلف عن مستوى الوحدات البلاغية. وبعبارة أخرى» حين 
تكون هذه الوحدات من طبيعة تشكيلية» تُحقّق ارتباطها بفضل 
ملفوظ إيقوني؛ وحين تكون من طبيعة إيقونية» فإنها تترابط بفضل 
ملفوظ تشكيلي تترابطان. الحال الخاصة للزوج الايقوني - التشكيلي 
تضع في الاستخدام أزواجاً من وحدات مُتعايشة قد نّم أية واحدة 
منها بالقياس إلى الأخرى. في هذه الحال. الانعكاسية ‏ الحاضرة 
دوما فى التشكيل من حيث المبدأ. لكن يسدها السياق ‏ تکون 


ملفوظ مجازي إيقوني 


في التشكيلية 


مزاوجة إيقونية 
في التشكيلية 





عمل هذه الفئات من التشكيلات يمكن أن توضحه ترسيمة 
و(مت) : مدرك ومتصوّر» و(م): ملفوظ. 
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5 عبارة محازية تشكبلية فى الایقو 


تأتى الوحدتان من المستوی التشکیلی» وهما قابلتان للاستبدال 
استناداً إلى إطناب من طبيعة ايقونية. 


۱ ملفوظ إيقوني (م !) | 
1 


الشکل 16 ا 

مثال يُحرّك المتغیر «شکل» للعلامة التشكيلية: رَجلنا برأسه 
المُربَع الذي رسمناه تواً. ومثال يُحرّك المُتغيّر «لون»: عندما ابتدع 
«لولو" في سلسلته المصوّرة التي بطلتها یوکو تسونوء فتاة شابة 
قادمة کک «فينيا»» كلها کل ملامح فتاة أوروبية» لکنه 
يُبرقش جلذها بالأزرق. أكيد أنه يحاول من خلال ذلك أن يقترح 
علينا نموذجاً جديداً «نبيذي» متضمناً مُحدّداً فرعياً / أزرق/ » لكن 
القارئ لا يستطيع إلا أن يتأرجح بين التعرف على هذا النموذج 
الجديد والقراءة الإنسانية ‏ المركزية» البلاغية. ال / آزرق/ (مُد مُّد) 
ُدرك إذا في توتره مع / لون لحم/ (مُد مُت)0”". 


(17) يمكن أن نأخذ بنموذج البرهنة نفسه بصدد تمثيل بعض الالهة الهندوسية» حين 
يجهل القاری الأوروبي الدلالة الدينية لتحويلها اللوني. والعملية تجعل ممكنة بوضوح من 
خلال ظاهرة يمكن أن نسمیها مُتمادية. ونحن نهدف هنا أن ثُواكب في كل مكان ثلاثة 
مُكوّنات مُتمادّة: الشكل» واللون» والنسيج. هذه المُكوّنات هي إذا مُتضامّة بشكل كامل؛ 
فإذا أخذ كل واحد منها معزولاً فهو تشكيلي وبوجه عام غير کاب ليخْلُق الإيقوني» نظراً 
إلى أن هذا الأخير يُولّد من تراكبها. ویغدو ممكناً معالجة مُكوّن تشكيلي ماء مع عدم مس = 
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5. مزاوجة تشكيلية فى الایقونی 


لتوضيح حالة هذا الشكل من الاستعارة التصريحية - حيث 
يرتبط كيانان تشكيليان بعلاقة بلاغية من خلال أثر إطناب إيقوني - 
یمکننا تخيّل الرسم الاتي. موضوعه شا من 
رتا حضوضا وان الع ولاق وال دراه وال ل 
يجب أن تکون متشابهة ومُتناظرة. وإذا لم یحترم الرسام هذا التناظر 
إلا جزئياًء ورسم مثلاً إحدى الرّجلين بالأحمر والأخرى بالأخضرء 
فإن الإطناب الايقوني (عبارة إيقونية) سيُجبرنا على أن نعُدَ هذه 
التواوجة تا اش ره مایا ا حمر ماه 
اضر هها سيدا مد مده وطورا مد مت) وغ تاویله/ .لا 
كدالة على تكامّل الرجلین آکثر من تشابههما. 





الشکل 16 ب 
5 مجاز ايقوني في التشكيلي 
هناء تجائس العبارة من طبيعة تشكيلية (ع ت). نها الحال في 


المُكوّنات الأخرى» ومن دون الشروع المفرط في الاطناب الايقوني: إذاً الأمر يتصل تماما 
بعملية إيقونية - تشكيلية. ولْتُلاحظ أن فى اللسانیات. الواحدات المُتمظهرة یستبعد بعضها 
بعضاً بالتبال: لا يمكن أن نرصد ظاهرتين على النقطة نفسها من السلسلة. الخطوط المُميّرة 
هي وحدها المُتمادّة» لأنها افتراضية. مما يسمح ببلاغة مؤسسة على هذه الخاصية (انظر: 
فصل «التحويرات» في البلاغة العامة من هذا الکتاب ومثل مُقَلّد اللُكنة الألمانية الذي 
یحذف الصوت دون ڍر من .(/che fous têteste/‏ 
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کل الایقاعات التى هی الافریزات» وتسلسلات تیجان الأعمدة فى 
آروقة الدیر. .. إلخ. وحتی لو كانت العناصر المُكرّرة من طبيعة 
إيقونية» فإن نظام تكرارها تشكيلي (على الأقل إذا لم يُسوّغه نموذج 
إيقوني» كما هي الحال في تمثيلات أم أربع وأربعين» والأعمدة 
الفقرية» وإشعاعات الدراجة والأفواج). لئن ولد مجموع من تيجان 
الأعمدة إيقاعه من تكرار أشكال بشرية» وأنه فى مكان ما من 
التسلسل يظهر شكل حيواني» فنحن على حق بأن نرى فيه استبدالاً 
إيقونياًء يخلق علاقة مدارية بين الحيواني (! مُد) والإنساني (إ مُت). 


ملفوظ مُدرك (م مُد) 





الشکل 16 3 
5.. مزاوجة ايقونية فى التشکیلی 


لا شك في أن الأمر یتعلق هنا بالتنسیق الاکثر اعتياداً في الرسم 
الغربي. سحلل لاحقا النظم التشكيلي» والتذكير. .. إلخ» انطلاقا 
من أمثلة هوكوزي أو بِيرِنَ (انظر: الفصل التاسع» الفقرة 4). ومن 
دون أن نستبق هذه التحليلات» نصف بسرعة العمل الأخير 
المذكور: يتصل الأمر بمنظر یمثل معاً هضبة ريفية وفي الأسفل 
مُجمّع حضري مُكوّن من مصانع ومساكن. الملمح الملحوظ للمُجمّع 
هو المهيمن أصفر الذي يُوحٌد الهضبة والأبنية. لا بلاغة طوبوغرافية 
هنا: يمكن أن تكون البيوت صفراء! لكن أقوى مهيمنة لونية تقودء 
استناداً إلى قانون التلاژم (انظر الفصل الخامس» الفقرة 4.3.)» إلى 
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طرح افتراض نموذج إيقوني وحید. والحال أن لهذا النموذج استقراراً 
ضعيفاً. یتکون التأرجح هنا بين هذا النموذج الايقوني الذي لا اسم 
له» وزوج النموذجین المستقرّین في موسوعتنا والمقدمین قصداً على 
آنهما متناقضان: مدينة وطبيعة» مُقارّن بينهما هنا بطريقة مُتناظرة (! 
مُد إ مُت حيث المُتغيّر مد هو حيناً المدينة» وطوراً الريف). هذه 
المُقارنة جُعلت ممكنة من خلال الشمول اللوني (ع مُد)“'. 


م 9 5 
9 


الشکل 6 د 
6. مؤثّرات ود تصنیفات 


1.6. ظاهرة الحو الشعورى 
کل تشکیل يولد آثرآ. حتی إن التشکیلات خللث وصلْفت في 
آغلب الأحيان عن طریق هذا الأثر. لکن الخطوة التی اتبعناها منذ 


(18) إن تحلیل الموجة الکبری ل هوكوزي (الفصل التاسع؛ الفقرة 2.3. من هذا 
الکتاب) یلفت انتباهنا إلى ظاهرة آخری: یمکن للفنان أن یستخدم بين الکیانین المُتزاوجين 
(هنا البرکان والموجة الکاسحة) حذا متوسّطاً بمثابة وسیط : إنه الدور الذي تلعبه الموجة 
الثانية التي شکلها بالضبط في منتصف المسافة بين حذین مُتعاکسین» والواقع مع ذلك 
بینهما. ومن الصعب تقریر إن كان الأمر مُتعلقاً بهساعد بصري یسمح بقيادة القراءةء أم 
بكيانٍ وظيفي موجه لتسجیل آطوار سيرورة تحویل. علماً أن تعارُض البحر والجبل موضمٌ 
أبديّ لفن الرسم الشرقي» ونحن نميل بالأحرى إلى الافتراض الثاني. 
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بداية آعمالنا فى البلاغة كانت مختلفة دوماً: تجنب الحدیث عن 
الموثرات التي يُمكن الاستیهام حولهاء قبل أن نصف المُعطیات 
الموضوعية التي تقوم عليها ظاهرة الأثر أو» كما سميناه قبل» الجو 
الشعوري (145-156 :19702 (Groupe jı,‏ . 


إنتاج الجو الشعوري ظاهرة معقدة بالتأكيد! إنها ظاهرة نفسية» 
وبالتالي فردية» تقوم في الآن نفسه على بنية أسطورية جماعية - 
الثقافة - وعلى مثير سيميولوجى مُحذد: التشكيل وما يُحيط به. 
ظاهرة لاتنفك تتعقد اذا آدخلنا آیضاً خکم القيمة؛ الذي يتراكب مع 
وصف الاثر إلى درجة أنه یغدو غير قابل للانفصال عنه. وإذا رغبنا 
في أن نجعلهما مُتمیزین بوضوح - وهذا هو موقفنا. سیکون علینا 
قبول أن بين البنية السيميائية وخکم القيمة مُتغیرات عديدة تنزلق» 
كما بين الحصاة والحساء التي يدّعي أنه سحبها منه طباخ مشهور”'. 

هی ظاهرة مُعقدة إذاً. ولکن علینا أن نتناولها من دون أن 
تفارش هلا الهروب إلى الأمام المُكوّن غالبا جد بلْغة نقد الفن 
ومتغیراته المُنافقة» التي آتینا علیها في الفصل الأول من کتابنا. 

لئن لم نستطع بداءة أن جيب عن سوال «ما آثر صورة 
تشکیلیة؟»۰ فعلی الأقل نستطیم أن نتناول الجو الشعوري کمجموعة 
من الظواهر المتميزة بوضوح والمُتراتبة. وهکذا في وسعنا أن میز 
ثلاثة مستویات في انتاج الجو الشعوري: 

1 - الجو الشعوري النووي. هو الذي تنتجه بنية التشکیل ذاتها. 
یمکن أن نتصوّر بالفعل تشكيلاً فارغك لا یوجد إلا كبينية خالصة 


(19) هذا ما لم تكن ترید أن تراه البنيوية الظافرة» المتعجلة في الاعتقاد بأن بعض 
الاشکال التي كانت موَلة لوصفها هي الأساس ذاته لكل قيمة جمالية (انظر : بلا 0:06) 
.)193-200 :1977 
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من دون آن تفغلها أيه مادة. طبعاً هذا التشکیل المسمی نوویاً تشکیل 
نظري بحت. انما علینا النظر فیه: بدیهی أن عملية حذف لا یمکن 
أن يكون لها نفس آثر عملية ربط » أو استبدال. 


2 - الجو الشعوري المستقل. هو في نفس الوقت وظيفة للجو 
النووي ولطبيعة المواد المستعملة لتحقیق التشکیل؛ فى ,ل 00۷06) 
(150-151 :19702 كنا تأخذ مثال استعارئین اقترضت إحداهما مُفرداتها 
من اللغة السوقية» والثانية من اللغة التقليدية. في المجال التشكيلي » 
مثلا يعتمد أذ ثر تشکیل ما على التمثیل الثقافي لما يُؤثر فيه 
التشكيل: الأشکال. والألوان» والنُّسّحجء ليس لها القيّم نفسهاء 
وبدرجة آقل مثل هذا الشكل الخاص. أو هذا اللون» أو هذا 
النسيج. لد الثیر المستقل هو أيضاً طراز منوال» من دون 
وجود واقعي: يُعتبّر التشكيل بالفعل معزولاً (ومن هنا اسم 
«مستقل»)۰ ومن دون ن سياق» بینما لا یمکن آن یبدع تشکیل ماء 
حذياً. من خلال خطاب. لذاً علینا أن تدخل مستوی ثالثاً هو : 

3 الجو الشعوري التكويني (9(70۳۵) الجو الشعوري 
التكويني هو وحده واقع» والاخران لا يُوجدان الا بالقوة. إنه في 
الوقت نفسه وظيفة بنية التشكيل» والمواد التي تكوّنه» والسیاق الذي 
بندرج "فيه ۱ 

طبعاً على ظاهرة التأثیر هذه أن تکون منظوراً فیها على حدة 
بالنسبة لكل نموذج من النماذج الموصوفة. ومع ذلك يجب التریث 
والتمعن بشأن ظاهرة عامة جدا آتية من المستوی النووي بحکم آنها 
تستغل العلاقة المُدرّكة ‏ المتصوّرة: إنها ظاهرة التوسّط. 

6 التوسط 

تقیم إدراكاتناء في میلها إلى خلع الطابع السيميائي على 

الکون آزواجاً من المتعارضات. هذه الخطوة البنائية تستقطب 
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المُدرك وفق عدة مُحاور. نميل إلى الاعتقاد بأن هذه المتعارضات 
التی تمتها فی المُدرّك. تأتی منه: هی موجودة فى الطبيعة ونحن 
نكتفي باستخلاصها مت وفي الو اقع ؛ البرك نة یعدم نفسه 
تماماً لتحليل ما بمُفرداتٍ انحلالية» بحكم أن المُتعارضات واقعة 
دوماً على محور دلالي واحد: في الوقت الذي نستخلص أزواج 
المتضادات سنشتق أدوات توحيدهاء أو إذا شئناء توسّطها. يمكنناء 
بالقياس إلى مشهد طبيعي. أن نختار قراءة تخلع الطابع الدلالي إلى 
حد أقصىء أي تبسّط على مد النظر شبكة الثنائيات التى تصفه. على 
العكس» يمكننا أن نغمز بعينين› وإ ت ع امود تيه 
الاختلافات» أن ثفضل المزيج المعقد. هكذا تتعارض القراءة 
الجماعية 8 القراءة الوحدوية: لكن الأولى يمكن أن تزوٌد بصورة 
للكون مُقطعة جدل مُجرَّأة للغاية» بينما الثانية قد تبدو عديمة الشكل 
ومُرتبكة. ويتِم اختيار نموذج القراءة بحسب معايير تبقى قَيْد التحديد» 
وهي بلا شك من طبيعة نفسية وتداولية. 


تفحصنا فى مكانٍ آخر (انظر: 19742 ,۲ »ناه:6) مُختلف 
وسائل التوسّط من خلال الخطاب البلاغي والخطاب السردي على 
حد سواء. وهنا نُقدّم کر انهه تكن أن يوجد توسّط مرتي؛ 
سنحاول أن نستخلص صيّغه المُختلفة. لكن منذ البداية» علينا 
ملاحظة أن لسيرورة التوسّط انعكاساً على الجو الشعوري العام. 


(20) هذا يُدفّىَ في المجالات كلهاء وليس فقط في المرئي: الشهواني والرومانسي» 
الموجات والكروات الدموية» الدائرة والمُربع» القديس جرجس والتئّين. خلال عرض 
برنامج حديث في ال ۰880 صرح أعزبٌ أن النساء يُقسّمن إلى مجموعتين: نموذج 
جرجس» ونموذج التلین... 

(21) لقد درست سيرورة الوساطة جيداً في أعمال كلود ليفي ستراوس. ويُحاول ج. 
سونيسون أيضاً أن یژقلمه مع المجال المرئي. 
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وبالفعل. التوسّط بحسب الحالت يؤكد أو یفرضص ترابطاً فى 
الملفوظ. وهكذا فكل توسّط مُبهج» لأنه يُحيّد الثنائيات. 


بإمكاننا إذاً أن نکتب الصيغة العامة لسيرورة التوسّط : 


الحذ 


الحد 
1 ه]| الثلث المتوبئط أنه 


ب 


الحد الثالث الوسيط هو مزيج يأتي بطريقة ما من الحدّين أ وب 
(هذا هو اللا متغير). سنجده من جديد فى الميادين المختلفة حيث 
ی البالاظة بالك بت ولا سیک أن ع م تلم من 
ممکنف. آیا کات السيمياتية الى ننجد. افا فیهاء. فى بعضی الاحیان 
نظو الام اا و ااا هر الان ال را و حه 
نظراً لکون الحد الوسیط اء آخیراً وفی بعض الأحیان الحد 
تالیش الو سبط وعد فا وا ا 


غير أن كل سيميائية تفرض خصائصها على السيرورة» ولا 
تخرج السيميائية المرئية عن القاعدة. الاختلاف المُشار إليه أعلاه بين 
السيميائيتين (تزامن <> خطية) هو أصل مثل هذه الخصائص. لقد 
تمكناء في اللسانی» من ملاحظة استراتيجيات نصية كال «التوسّط 
المُتأخر» (هو رضع حقلين سيميائيين في علاقة بلاغية» لكنه لا 


(22) أهمية المسألة تتعدی كثيراً الاطار البلاغي. لکنها تعني إنتاج المعنی ذائّه. فإذا 
نحن» حين درك ثلائة حدود. اثنين منها مُتعارضان» بحثنا بنشاط عن جعل الثالث في 
موضع الوسيطء كما آشرنا أكثر من مرّة (انظر: أعمال ثورلمان وسونيسون)» فذلك لأن 
البنية الثلائية 11-71-72 هي الترسيمة الأعمّ لتوليد المعنى. وحتى التضادّات الجبهية غير 
المُفكر فيها ظامریا في السیاق» هي كذلك من خلال المحور الدلالي الذي تتعارض عليه 
لكنه المُشترّك في ما بينها. 
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یتحقق إلا لاحقاًء بفضل آلية واصلة - استعارة فى آغلب الأحيان - 
تفعل فعلها بعد تکوین الحقلین) أو أيضاً «التوسّط التدریجی» (انظر : 
7 ,ر .)Groupe‏ طبعاً ليست هذه الاستراتیجیات ممکنة فى رسالة 
إيقونية» حيث يؤثر التوسّط بالتزامن مع تكوين عناصر الملفوظ. 

إن مختلف النماذج المرصودة هي ممثلة لاحقا باختزال. 

6 تحويل التوسّطى 

رأيناء في المجال الايقوني» أن الصورة المرئية تحتفظ من 
يطرح الصورة نفسها كوسيط بين مُنتجها ومنوالها. الأمثلة عليها هي 
أساليب الفنانين الخاصة وأسلبة المدرسة. فتحويل يؤُثّر فى 
الخصائص العامة للوحدات :ال 

6 التوسط التشکیلی 

نستهدف هنا التوسطات التی بين الأعمال الفنية غير التصويرية. 
یمکننا الحصول على توسطات من خلال التجاور (الماندالا)» 
والترکیب (1018 56۲826 ۰02 والانتقال (فازاريللي)» ومن خلال لون 
وسط آو متمم (موندریان). 

6 التوسط الابقونی 

يمر هذا التوسط عبر النماذج الايقونية. إنه یُدخل کفاء‌تنا 
المعرفية» التي تظهر بالقدر نفسه في المدلولات اللسانية وفي النماذج 
الايقونية. إذاً یمکن للتوسط أن یکون علاقة منطقية» سقطها على 
الملفوظ. وهکذا نستطیع أن نری فیها علاقات سببية» وتشابه إلخ. 


(23) خلافاً لنماذج أخرى من التوسّط لا تربط منطقتین للصورة. 
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مثال السببية هو حركية السرد» خصوصاً في عبارات غير بلاغية : 
ره ما ها وقلعة سُرعانَ ما پوولها المشاهد المُطلِع على 
۳ العسكرية» بحادثة غزو. 


6. التوسط الایقونی - التشکیلی 

إنه من دون شك النموذج الذي نصادفه أكثر اعتياداً في الرسم 
التشكيلي. فهو يستخدم حداً توسطياً تشكيلياً خالصاً (أي لا يتطابق 
مع نموذج إيقوني) ليوحد كيانين تشكيليين أو بالعكس. إذا هذا 
التوسط يُحرض أثر معنى على الكيانات المُتوسطة. هذه البنية لا 
تخلو من تماثل مع ما نعرفه في البلاغة اللسانية باسم تواز صوتي - 
دلالي وباسم تحوير الكلمة. يمكن أن يكون الحد التوسطي نسیجاً 
ولون أو شكلاً (هوكوزي (نهه0:01) هذا يمكن أن يكون محيطاً 
(كلي (6160)» إيشير (۳5056))» ويمكن أن يكون هذا أيضاً كما 
رأيناى ال «فراغ»)» الفضاء غ غير المليء ء في الرسم الصيني. 


6. تصنيف التشكيلات والمصطلحية 

6 قد نندهش مما تعجٌ به البلاغة اللسانية من أسماء دقيقة 
جداً لتحديد التشكيلات» بینما لا نلاحظ شيئاً يشبه هذا فى المرئی. 
لقد استخلصنا بصعوبة نحو عشرة مصطلحات تقليدية إلى حد ماء 
ومُتلقّاة نوعاً ما - مثل نور ظل» کاریکاتور خيال الشخص...؛ 
وقابلة لتأخذ وظيفة في لوحة مُنتظمة من التشكيلات. ومع ذلك ليس 
لها الحيادية کک التي يُسندها أصلها الإغريقي إلى الهجاء الساخر» 
واللاتجاوت* ° «(anantapodose)‏ والتعلق المعنوي. وعلی العكس» 


(#) يعني هذا المصطلح في البلاغة أن الطرف الثاني في المُماثلة أو المُشابهة لا 
یتجاوب مع الطرف الأول» وهو بعکس التجاوّب (2]2000056قمة). 
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تأتي من استخدامات متنوعة ومُراقبة قليلآء مما يؤدي إلى آننا نادراً 
ما وجدناها مُعفاءً من جو شعوري یلتصق بها: الکاریکاتور مُرتبط آلياً 
بالسخرية أو بالهُزء» شبح السر الخفي. .. الخ. بديهي آننا لو حصل 
أن استخدمنا هذه المُصطلحات» على سبیل المثال فیجب أن تعتبر 


2 


لکن علینا غالبا بغية تحدید التشکیلات. اللجوء إلى توصیفات 
تقنية قد تکون ثقيلة قلیلاً كما لو آننا نستخدم بدل الاستعارة» 
(اللسانیة) الاطناب «عبارة مجازية تُحصّل من حذف - اضافة 
وحدات دلالیة». نأسف لهذا الانعطاف الذي آوجبه وصف تقني. 
لکن كان يبدو لنا بشکل عام أضمن من التطبیق التعسفي للمصطلحية 
اللسانية على المرئی. هکذا سنری آن ظواهر وصفناها غالبا بأنها 
استعارات مرئیة»» تتأتی من آلیات متنوعة إلى حد لا مصلحة لنا فى 
تزيينها بمصطلح یوخدها بطريقة خادعة**. ۱ 


على أية حال» ینبغی أن شدد مرة أخيرة وبصرامة على أن 
التصنيف ليس غاية البحث: غاية عملنا هي توضيح الآليات العامة. 


6 يبقى شرعياً مع ذلك أن نتساءل لماذا لا يوجد أي 
تصنيف للتشكيلات المرئية. 


يُمكن أن يُشْرَّح هذا النقص من خلال حقيقتين» الأولى من 


(24) غير مهم القول مع فراسينو (1969) إن الاستعارة إذا كانت في البلاغة اللغوية 
«ملكة المجازات»» فالكناية هی الملكة فى البلاغة المرئية (نظراً إلى أن لهذه الكناية سبعة 
تنوعات. والرقم جمیل : الشخصية بدل القکرق والاثر بدل السب والشيء يدل المجموعة 
الاجتماعية التي تستعمله. والمحسوس بدل المُجرّد» والصورة بذل الشيء). استطاع هذا 
النوع من التمییز البیّن أن يكون مُثيراً في وقت من الأوقات (ونعرف الدور المؤسّس الذي 
لعبته معارضة جاکوبسون بين الاستعارة - الكناية الهشة مع ذلك)» ولکنه یمکن أن یکون 
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طبيعة تاريخية اجتماعية» والثانية من طبيعة أكثر سيميائية. 


لقد وظف التقلید الغربي كثيراً من التفکیر في الاتصال اللغوي. 
شلد افو او كانت اد وحدها هي التي تستطیع أن تُعبّر 
عن حقيقة الوجوذ والعالّم (انظر: 1988 ,1987 ,800). في العصور 
التالية» اتسع تثمين العمل حول اللغة المُلقى على عاتق كُتَاب أو 
فلاسفة. أما الصورة» من جانبهاء فكانت تُعاني لأنها نابعة - في ما 
يبدو من عالم المحسوس. لم تكن قادرة على أن تمنح نفسها 
الشرعية ذاتهاء وكان لا بُد للعمل في المادة المرئية من أن يكون 
متروكاً للفنانين اليدويين» والصناع. وفي وقتٍ متأخر جداً - في عصر 
الأنوار» الذي حاول أن يمنح كرامة للفنون الميكانيكية ‏ بُدئ بأخذ 
الصورة المرئية على محمل الجد. غير أن عصر بروز البورجوازية 
الذرائعية هذا هو أيضاً الذي يقضى نهائياً على التفكير البلاغی (انظر: 
3 ,ا۳10۲650). المصطلحية التى كانت تأخذ مكانها ل تدل 
على تقنيات - وقائع مُعقدة و أو تأثيرات مُحَدَّدة متحدة مع 
آليات مُختلفة لكنها مرتبطة بالاستخدام الاجتماعي نفسه أو أيضا 
تأثیرات عامة جدا مُرتبطة بلحظات تاريخية. تقنیات: الإلصاق» 
التنقيطية» الصورة الظلية. .. إلخ؛ استخدامات اجتماعية: 
الکاریکاتور» الدعاية . .. إلخ. لحظات تاريخية : الانطباعية» الواقعية 
المُفرطة. .. إلخ. طبعاً لا تملك أية فئة من هذه الفئات التعمیم نفسه 
الذي تملكه الأسماء التي تدل على التشكيلات اللسانية. 


السبب الثاني يمكن أن ينحدر من خاصية المرئي نفسها. 
والصورة في الواقع» وإن كانت القدرة على التجريد والتعميم تجعلها 
ممكنة؛ لا تسمح بالشروع في هذه العمليات من التجريد والتعميم 
بطريقة اللغة نفسهاء كما ذکر كيبيدي فارغا ,1989) (۷۵۲۵۵ (Kibêédi‏ 
(1990. 
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لنستخدم تالا انق شیق رخف ارا شعن متيدة الها علق 
إوز»“ء أركز الانتباه تماما على الطابع الممتد والدقيق لعُنقها. سيكون 
في وسعنا جيداً أن نأخذ بالخسبان هذا الطابع في رسم. لكن الأمر 
لن يتعلق حینئذٍ بِعُنق «إوز». لن يتعلق ب «إوز» إلا إذا اضف إليه 
نت الذي استُبعِد عن تمثيلي له في التعبير اللساني» مع الأثر المُثير 
للسخرية الذي بتضمنه هذا التمثیل. 

یظهر هذا المثال آن من المستحیل تقریباً وصف بنية صورة 
مرئية بتجرید المادة التي تفغله. یتطلب تصور التأثیر بشکل مستقل 
مره اناد رها ما سه الجر ار التووى) هرا بسا 
كبيراً. لکن إذا كان من الصعب الرجوع إلى الجو الشعوري النووي 
انطلاقاً من مجموعة تأثیرات مُستقلت فقد ينطبق الأمر نفسه أيضاً 
على اللساني قبل آرسطو. إن واحدة من مُهمات السيميائية المرئية 
الیوم هي فصل البّنی (العامة) عن التأثیرات (الخاصة). 
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الفصل (لسابع 


البلاغة الايقونية 


1 مخطط 

من بنية العلامة الايقونية تستخلص قوانین بلاغتها. 

البلاغة هي علم الملفوظات المتنافرة دلالياً أو المُتحولة» 
من مصادفة هذه 00 البلاغية على رد من 
ومحور ۳9 0 لماذا ا فقط؟ لأنه ينبعي خا 
الانطلاق من قُطب الدال: هذا الأخیر یحرّض علامة يقونية تکوّن 
«درجة مُدرّكة حسیا» قابلة لآن تُعَدَّه لاسباب سياقية (الائتلاف 
الدلالي الايقونی) اللاملاءمة هذه تفضی إلى اعادة قراءة : نصل 
درجة مدرّكة بدرجة مُتصوّرة تتطابق مع نتاج إعادة القراءة. ان قرن 
الدرجتين (المُدرّكة والمتصورة) أساس القراءة المُضاعفَة ‏ مُتعدّدة 
المعاني - التي هي القراءة البلاغية. 


إذاً لا يمكننا النظر في البلاغي إلا على محوري الدال ‏ 
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النموذج (محور التعژف) ومحور الدال - المرجم (محور تحویل). 
وهکذا سنْقاد إلى تقسیم بلاغة العلامة الايقونية إلى بلاغة تعرّف أو 
«بلاغة تصنيفية»» وبلاغة تحویل أو «بلاغة تحویلیة» . 

یمکن أن یکون هذا التصنیف ندققا بان یأخذ بعین الاعتبار 
تعقید الالیات التي تسمح بتعرّف وحدة ايقونية (انظر: الفصل 
الثالث. الفقرة 4.3.). كل وحدة هی كما سوف نتذکر نقطة تلاقی 
حزمة من التحديدات التي عه اعت عليهاء بینما هي را 
تشکل جزءاً من حرم تتیح هي نفسهاء بالتبادل. تعرّف وحداتٍ 
اخری. 


و هذه التحدیدات في خمس فئات» آعیدت في الجدول 
الثاني عشر اللاحق. وهي في إطناب قوي بعضها بالقیاس إلى بعضها 
الآخرء حیث ان انزیاحاً في عمل مُحدد منها یمکن أن یْخفّضه 
بسهولة عمل الأربعة الأخرى. هکذا سیسمح جدول التحدیدات بتمييز 
مُختلّف الجهات لظهور التشکیل البلاغي. 





الحدول 12. تقسیمات البلاغة الايقونية 
فى هذا الجدول يتطابق العمود الأيمن مع البلاغة التحويلية» 
التي تُغيّر الخصائص العامة للعلامة التي تم الحصول عليها من 
تحویلات؛ ويتطابق العمود الأيسر مع البلاغة التصنيفية» التي تُغيّر 


406 


الجدول کدلیل قراءة في الصفحات اللاحقة. وسننظر أولاً في 
المعزولة (الفقرة 2 و3). هذا العرض سیقوم بالتتالي على التشکیلات 
الناتجة عن اضطراب في علاقات التنسیق. المدروسة سابقاً («لا 
تنسیق»)؛ ثم على تلك التي تنتج عن اضطراب علاقات الاتباع («لا 
تبعية»)). لن نُسهب في التحدیدات الخارجية حين تعمل في الصور 
المتوالية (سینما» قصص مصورقت سلسلة ملصقات . .. إلخ)» حيث 
يحمل التنسیق المسيّق مُلحقاً هاما من الاطناب. سنتناول أخيراً 
الانزیاحات التي تُغْيّر الخصائص العامة للعلامة الايقونية (الفقرة 4). 
وسحدد كل عائلة أمثلة باسم خاصء یُحدد توضیحاً على درجة 
عالية من الدلالة (آرسیمبولدو؛ «العملاق سیکلوب»): مثلما رأيناء 
من الخطیر استخدام مصطلحات مثل «استعارة». أو «مجاز مُرسل»» 
ومن المزعج اللجوء الدائم إلى عبارات مُطنبة مثل «تشکیلات تراتبية 
غير قابلة للعکس!. 
1.. قواعد الاشتغال 
1 بلاغة النموذج 
يمكننا القول» في تقريب أولي» أن كل ظهور یرجم إلى 
ع eT‏ 
يتضمن بالضرورة مین وتا وقماء وی ' وهل ينبغي أن یل 
تم التوصل إلى ۳ e‏ في چ ۳ فقرة 4 1 ما الذي 
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التمظهر المنحرف أولاً یقود مفهوم التطابق بالأحری إلى تطویر 
نموذج جدید في كل حالة؟ هکذا سنأخذ بالحسبان خاصية الدال 
الجدید» وربما یکون آکثر اقتصادا من افتراض نموذج ظاهر بشکل 
غير کامل. 

تجد هاتان المشکلتان حلهما إذا استعنا بمفهوم الائتلاف 
الدلالي» الذي لا غنى عنه في كل نظرية بلاغية. A‏ 
به (الفصل السادس» الفقرة 3.2.)ء البلاغة لا توجد إلا فى ملفوظات 
کم رولا كرس قن ماه مس ل نامر هو لا بر 
بالقاعدة الاثتلافیت» وعنها ستتفصل العناصر غير الملائمة. 

ها هو مثال محسوس عن هذه الالية. لتكن رسالة مقروءة 
کمجموعة شخصیات في وضع (الصورة العائلیة» التقليدية» التي 
کون تمو دجا مستقرا: یتعلق الأمر بغلاف حققه آندریه فرانسوا 
لواحد من آعداد (6۵/۵:ظ0 )Nouvel‏ مُخصّص لموضوع العائلة. 
يُلاحظ أن لبعض هذه الشخصیات ‏ تلك التی تُميّزها ک «آبوین» - 
في مکان الرأس مجرد داثرة بیضاء. في سیاقانت آخری» يُمكن أن 
ترق في هذه الدائرة البیضاء رس من دون أن تکون المسألة مسألة 
بلاغة؛ هذه هي حال النقوش الأثرية في المِبُولات العامة» أو في 
نُعبة المشنوق» التي تختزل الجسّد إلى خمسة خطوط مستقيمة. لكن 
في سياقناء يظهر انتهاكٌ للائتلاف الدلالي: التعّف على نموذج 
«جسّد الإنسان»» المتاح من خلال مجموعة من التحديدات» يتركنا 
ننتظر ظهور النموذج «رآس الإنسان»» الذي لا یقتصر على المحدد 
/دائریة/ » لکنه یتضمن أيضاً مُحددات «العینین»» و«الأذنّين), 
واالفم». .. إلخ. 

للسیاق بهذه الطريقة دور ثلائي» متزامن مع اللحظات الثلاث 
(المتزامنة) لفك الرموز البلاغية. هذه اللحظات هي : 
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1 تحدید درجة مُتصوّرة (هنا نموذج «رأس». على قاعدة 
عدم عير لتر اهنا زداقریه/ واطتات RSE Ea‏ 
«جسد إنسان» ‏ «مجموعة أجساد إنسانية»). 


هریت عون الدع الط الم در که) بال ال 
ا 


3 قرن الدرجة المُتصوّرة والدرجة المتمظهرة (اعادة التقييم). 
وهو یتمثئل في التماس دال للنموذج» دال مُطابق لقواعد تحویل 
المُطبّقة بشکل عام في السیاق. كنا ننتظر هنا أن تُعطي هذه تحویلات 
خلفية ليست بيضاء ومُحددات مُتطابقة على الأقل مع «آنف» 
و«عينين»» و«فم». المسافة التحويلية بين الدال المُدرّك حسياً والدال 
المُتصوّر مُصاغ من جديد لاحقاً بمصطلحات الجو الشعوري (انتقاص 
رأس الأبوّين. .. إلخ). 

تتضمن البلاغة التصنيفية» كأية بلاغة» عمليات» ومُعاملات. 


هناء المعاملات هی النماذج والمحددات. العملیات هی » 
تقلیدیاً حذف (کما في المجموع المُحتفظ به)» واضافات» وحذف 
- اضافات أو تبدیلات(*. 

الدرجة صفر من الرسالة البلاغية یقدمها» هنا أيضاًء قانون 

(1) یمکن أن تخلط هاتان العملیتان الأخیرتان حقاً. فنظراً إلى أن تحويلاً لتبادل لیس 
إلا نوعاً خاصاً من الاستبدال حيث تتواجد العناصر التي يحل واحدُها محل الآخر في 
النموذج» ومنذئذٍ عليها أن تظهر فورياً في الملفوظ. فإذا تقاربت هاتان العمليّتان في الحال 


المرئية أكثر من تقارُبهما في حال الملفوظ اللساني فذلك لأن هذا الأخير خطىّء 
والملفوظ الإيقوني فضائي. 
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الاتتلاف الدلالي. إنه تطلّب تطبیق موخد للتحویلات على كُل دوال 
الا مها 


إذأء لن نتکلم عن التحویل البلاغي إلا في حالة انتهاك تجائس 
التحویلات. تحر أمثلة کهذه: إلصاق» رسوم تحل محل عناصر 
صورة» (أو بالعكس)» قطع مُتعددة الألوان من رسائل موخدة 
اللون. .. إلخ. بالمقابل» لن نتكلم عن بلاغة تحويلية في حالة 
ملفوظ حتى عالی الأسلّبة» إن كان هذا الملفوظ یَضَمَنْ تجائس 
تحويل. هذا الا سعد إمكانية وجود أسلوبية الأسلبة: تأثيرات مميزة 
مرتبطة بالتحويلات المُختارّة هي نفسها غير مُتطابقة©. 


تتواجد البلاغة فى تعددية التحويلات داخل ملفوظ بعينه. 
المعاماكف ها هی اعد تحويل اا الات فى ی لمات 
المذکورة آعلاه. آمثلة: (ضافة تنقیَة عندما بقدم لنا رسام قصصاً 
مصورة شخصية بالأسود والأبیض فى عبارة بالژلوان؛ حذف قاعدة 
التنقية هذه عندما يُبين ایزنشتاین »)Eisenstein)‏ فى نسخة من 
«المُدرّعة بوتمکین» علماً أحمرٌ في فیلم بالأبیض والأسود (نظراً لأن 
الأحمر یم بالید). یمکن أن نلاحظ تنسیقات عملیات حیث إن 


(2) انظر الفصل الرابع» الفقرة 3.5.5 والفصل العاشر من هذا الکتاب. نحن نستبعد 
هنا طبعاً حال مقاطع الصور المعطاة لتحویل واحدتها إلى الأخری؛ ات رفک 
فريدة من نوعها. فمسألة الأسلبة مُرتبطة بمستوى إطناب الملفوظ. وهذا ا 
عوامل داخلية «(باختصار: كلما ارتفع عدد التحويللات المختلفة المطبّقة» يضعف 
الاطناب) ولكنه يصدر أيضاً عن عوامل داخلية (خارجية؟): إسقاط المشاهد (بحثاً عن 
نماذج في الخیوم» والصخورء والستاتر» والرورشاخ)» أو عناصر سياقية مُفْلة لهذه 
الإسقاطات. مثلا : عنوان مُرافق للوحة» أو لسلسلة من صُوّر تسمح» كما هي الحال في 
إنتاج فان دير ليك» بملاحظة طريقة أسلبة العمل» وبأن تکون في الذاكرة»ء لتحظة الاتصال 

مع الملفوظ› الملفوظ السابق (ملفوظ أكثر إطناباً حيث تكون مُطابقة النموذج ممكنةٌ أيضاً). 
1 هذا المثال انظر : الفصل العاشر الفقرة 5.2. من هذا الكتاب. 
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النموذجین حذف - (ضافة» يجب أن یتقازبا مرة آخری. ثمة حالة 
قصوی هي الصورة المشوهة: نظهر صورة مرئية من الأمام» وأخرى 
مرئية بشکل مُنحرف؛ فالانزياح هنا حلول قاعدة رژية جانبية محل 
قاعدة رژية جبهية (أمامية). 

قد تبدو هذه الأمثلة قاسية وفظة. لکن یمکننا أن نستخدم هذه 
التشكيلات المُحوّلة استخداماً رقيقاً. لن نأخذ سوى مثال واحد على 
ذلك يعتمد على تنافر الاسقاطات باتباع التحليل الجميل الذي قام 
به ج. ل. كورنير (1985) (J. 1. Koerner)‏ ل فروشني (Frühschnee)‏ 
وهي لوحة للفنان س. د. فريدريش (1828) (طءملء,2 .2 .6). يبدأ 
تا مختلف علامات الفضاء والامتداد التي حققها المنظور. 
وإذ ثلاحق بالعین الطریق المثلجة. نغوص في المسافت وندخل في 
الغابة العاتمة. والحال أن مركز اللوحة كتلة من ظل مهم إلى حد 
أن E‏ ون ويختفي الوهم في مق 

لفضاء) . إذً يمكن لفنانٍ أن ینم بوعي لوحته على نحو يُغني معه 
م وهو یحتفظ بها مسطحة وجبهية 
(أمامية) في مناطق أخرى. حينئذ يكون المشاهد عاد يدرك 
فوراً عُمق المشهد وتسطح المحمل : تُذكره بن الصورة التشكيلية 
وهی وأن المحمل كله في الواقع مسطح. 
2 بلاغة النموذج : تشکیلات من خلال عدم تناسق 

2. حذف التنسيق وإضافته: سیکلوب وعین ثالثة 

هذه التشكيلات عديدة وواضحة للغاية. ومع ذلك» من 
المناسب ملاحظة أن تغير التنسيق يقود غالباً إلى تغيير التبعية: 
بحذف العناصر المُنسّقة أو بإضافتهاء ضیف أو نحذف علاقات 
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أمثلة: في رسم ای ان تن كنا ور نك فافش 
القرن؛ وفي رسم وجهء يُمكن أن نحذف عينا ونرسم عملاقا بثلاث 
عيون. سيُزوّدنا فرانسيس بيكابيا (2:02612 ز»مهإ۴) ببعض الأمثلة 
الأكثر مُعاصّرة. في لوحة «النّعَم الثلاث» (024069 وزه:1 5ع1) 
(1927)» للفتاة الأولى عينان» وللثانية ثلاث وللثالثة أربع (في الواقع 
مُربة بعضها فوق بعض على شكل عمود). 

في هذه التنسيقات» رسم - غلاف المُغْلّف حاضرء ويُسهم 
في الإطناب» مهيئاً هكذاء تتبّع التشكيل. ومع ذلك ليست هي الحالة 
دائما. ففى التمثال النصفى مثلاء وهو طراز تمثيل تقليدي جدا في 
وت كن N‏ واستا السك وهی عتامر ماه 
بشکل طبيعي. الرسم - الغلاف في الجسد غائب» على نحو لا يكون 
الاتباع مُضطرباً معه. لکن ثمة تشكيلاً مُحتملاً مُحيّداً بوجود معیار 
وی 

هنا مکان الاشارة إلى وجود معیار ضمني» يجب بحسبه أن 
ركز عبارة ايقونية على موضوعها: يجب أن تمثل کل العناصر الهامة 
كاملة. إذاً نشعر بأن لوحة توروب (De drie Bruiden, (Toorop)‏ 
(1893 انزياح» حيث نری» في تألیف متناظر تماماً بالمقابل ومرگز 
على ثلاث نساء» ظهور يدٍ مسمرة في الزاویتین العلویتین. نميل إلى 
وصف هذا التشکیل على أنه مجاز مُرسّل» نظراً لأنه يأخذ الجزء من 
أجل الکل: تكفي الیدان للدلالة على وجود مصلوب من هذا 
الجانب ومن الجانب الآخرء لکن خارج اللوحة. معنی هذه الأخيرة 
يجد نفسه مُتغيراً بوجود الیذین. بینما التشکیل المُستخدم الذي 
یستبعد رسم المصلوب بحصر المعنی» یجعل المصلوب غريباً عن 
المشروع التصويري. ليست قضیتنا ذاً رسم یذین فقط : ماتان الیدان 
ثرجعان بدورهما إلى جسّد غائب. ولذا رغبنا مع ذلك في النظر 
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إليهما کرسم يدين» فانهما تسمحان بالاعتقاد أن الشعور موضوع 
متشنجة پخترقها مسمار. 


2 حذف - إضافة» تسیق 
مع الحذف - الاضافة» ندخل في مجال أكثر تعقید وأکثر 
درساً. يمكن لعدة مجموعات فرعية أن تمي داخلّه» انطلاقاًء على ما 
يبدو» من معيارين: المعكوسية والتراتب. وهکذا يكون لدينا ثلاث 
مجموعات من التشکیلات : 


أ (فقرة 1.2.2) 


ب (الفقرة 2.2.2) 


(الفقرة 3.2.2( 
(د 





الحدول 13. تشكيلات بالحذف والإضافة للتسیق 


سنوضح مفهومي المعكوسية والتراتب من خلال بعض الأمثلة» 
لكن لنقدم قبل ذلك تعريفاً لهذين الزوجين من المُتضادات: التشكيل 
قابل للعكس حين يتطابق الدال المُتمظهر الدرجة المُدرّكة ‏ مع 
نموذج معروف وأن تكون الدرجة المُتصوّرة نموذجاً معروفاً أيضاً. 
حينئذٍ يكون التشكيل قابلاً للعكس» لأن النموذجين يمكن أن يكوناء 
وهما يتوسطان تلاعباً بلاغياً مُطابقاً» مُتمظهرين حيادياً من خلال 
دالهما. العلاقة غير قابلة للعكس حين يتطابق دال مُتمظهر مع نموذج 
جديد» ویرجع إلى درجتّين مُتصوّرتين متميزتين. التشكيل مُتراتب 
حين يُهيمن أحد الكيانين (أو صنف من الكيانات) المُرتبطين بعلاقة 
على الآخر. وهو غير مُترتب حين لا يُهيمن أي الكيانين» أو أي 
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صنف من الکیانات على الآخر”. الحالة الأخيرة المتناّلة (تراثب + 
معکوسیة) مستحیلة: إن هیمن لحن الکیانین علی الاخر فلا یمکن 
أن يحل أحد النموذجین المُطابقين لهما محل الآخر. 


2 التشكيلات المُتراتبة غير القابلة للعکس : آرسیمبولدو 


التشکیل النموذجی لهنه المجموعة هو الرآس المرکب ل 
او ق تا مات تاد ار که تاو 
إلخ» لکن المحیط العام للوجه لا یتغیر. یمکننا أن نستخلص في هذا 
المجموع استبدال «الأنف» ب «قرعة» (أو ب «إجاصة» أو ب «ظهر 
كتاب». ..) على قاعدة خصائص عامة مشتركة بين الدالين. الأمر 
نفسه ينطبق على باقي أجزاء الوجه. هذا النوع من التشكيل موجود 
في ثقافات أخرى: يخطر في ذاكرتنا قناع إيبيبيو (61615) (نيجيريا) 
حيث كل عين جاحظة هي رأس شخصية. وتُمئّل الخدود والأصداغ 
من خلال أجسام الشخصيات. 


شون ملين هان آخرين لهنین الشكيلية الازل هر 
«لمَلْء»: لا يوجد أي فراغ بين الأجزاء. الثاني آکثر تعقيداً وأهمية: 
تُظهر الأجزاء المُستبدّلة تنسيق نموذج جديد. وبالفعل» لا يبني 
آرسيمبولدو وجهاً بالانطلاق من محددات يُرجَع إليها فوضوياً إلى 
نمادج (زهرة) » وائمرة» و«خضاراء واورقة). ..: بل يستخدم 


کیانات تشکل نموذجاً أصلياً يُمكن الرجوع إليه على وجه أكمل (هذا 


(3) آودیل لو غيرن (1981: 219) تلفت النظر إلى أن بعض قواعد الملفوظ یمکن اما 
أن يُخفي الترائب وإما أن يُعلي شأئه. وهکذا فان عملية ترصیع تُعلي تراباً ما بسهولة أكثر 
(كما تفعل كلمة مثل في اللغة)» على حين أن التجاژر البسیط آکثر حيادية. لنذکر أن 
الاستعارة اللغوية» في نظر المؤلّفة» مُتراتبة ولا تتراجع» وهذا ما نرفضه. 
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الوجه مكوّن حصراً من فواکه والوجه الآخر مکوّن من الخضیازه 
من الكتب» ومن الأدوات المنزلية : 0 . حتى إن هذا 0 
(«أنف» 5 «أذنان» . ۰ لا تشکل نموذجا ا فى الاتجاه 


(4)  «. 
. بفسية‎ 


إذ اون هذاء نرى أن مجموع الأجزای المستبدلة میتی 
بشکل حميم لمحيط المجموع. الذي» هو بدوره» لا يستطيع 
أن يكون معزلا ی ماه ألا يسمح بالتعرف (تعرّف على الوجه. 
ويبقى كذلك). إنه معيار الترائب الذي تكلمنا عنه أعلاه. يبدو أن هذه 
التراتبية هي التي تؤدي دفعة واحدة إلى معكوسية التشكيل: صورة 
وجه تفرض نفسهاء وتُجبر على رؤية كل فاکهة. وكل خضار 
كعضو متحویل وليس العكس. . هنا لا نستطيع إذاً أن نتردد بين 
الافتراضين الآتييّن : 
(أ) يتعلق الأمر بوجه استبدل كل جزء منه» بمهارة» بفاكهة. 
(ب) يتعلق الأمر بسلة فواكه. يأخذ ترتيبها الحاذق شكل 
)5( 
لكن بعض السياقات» السردية مثلاء يمكن أن تؤكّد الافتراض 
(ب). فى أغنية بيتر غابرييل 516086588222265 (بإدارة ستیفن ر. 
جونسون» 1986) المصوّرة تلفزيونياًء تترتب فواكه متحرّكة تدريجياً 


على شكل وجه. 


وجه 





(4) الحقيقة. لقد استبدلنا ربطاً من نموذج 11 برابط من نموذج 2 (انظر : عمدهع6) 
(u, 19702, 1977a, et Edeline, 1972)‏ . 


(5) ما يتصل بالوصف )40 ينبغي مع ذلك آن نستشهد» دوماً بالمتصلّع الشيطاني 
الطبّاخ والفلاح اللذين لا يصيران وجهاً إلا إذا أدرنا اللوحة *180. 
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للتنسيق الذي يتم على هذا النحو انعکاسات عديدة. أولاً يقود 
إلى تحديد المرموزة. كذلك ينتج حتما تداخلاتٍ دلالية نابعة من 
كفايتنا الموسوعية: نحن مصنوعون مما نأكل» وننتهي إلى مُشابهة 
الأشياء والكائنات التي نرتادهاء وهو تحديد يمكن أن يصير هر 
وک لیا 

في آرسیمبولدی كل آجزاء الوجه مُستبدلة» لکن لیس من 
الضروري الذماب حتی هذا الحذف - إضافة الشاملة. لنعد مرة آخری 
أيضاً إلى هذا المثال حيث یستبدّل فقط بوبوا القبطان هادوك. الذي 
يحرقه العطش فى الصحراء بقواریر صغيرة من الماء. 

سنتذكر آن الحذف - الاضافت في المجال اللساني» هو البنية 
التي غالباً ما نصف الاستعارة من 8 عدار ادا این 
والتسعيدل من خائ داخاية مشترکه ۳ . الموازی سك امتا: 
تتطابق الأجزاء المُستبدّلة مع الوحدات المُعجمية» بینما علاقات 
التنسيق والاتباع تلعب دور علاقات تركيبية في الملفوظ. وستفخص 


(6) ألم نمض إلى حد آننا استحضرنا بصدد لوحة الرژوس المُركبة تأثيراً هندياً من 
تناسخ الأرواح والتقمُص؟ أو أيضاء بصواب من دون شك» واحدةًٌ من شواهد القبور لهذا 
«الرجل الأخضر» (Green Man)‏ ) رعو شخصية وا مُرتبطة بالطقوس القديمة للنبات في 
الفضاء الأوروبي كله والذي یستیر أيضاً في الفولکلور الإنجليزي؟ 1 


(7) تعریف واسع جداً طبعاً (اساعه عند ریکور؛ 975 لكنه وحده الذي يسمح 
بتوسّع مفهوم الاستعارة إلى المجال الايقوني (آودیل لو غیرن تین هذا جيداً في مقالتها هل 
يمكن أن نتكلم عن استمارة ٍیقونیة؟ ناکرت على نحو من المفارقة إمكانية أن تُجري 
تحليلاً دلالياً للمرئي). ولئن لم نستطع أن نتبع جويل تامين (1975) في كل تفاصیل, پُرهانها 
حين ترفض توسّع تعارض الاستعارة/ الكناية في كل الأنظمة السيميائية» فإننا تُشْدُد معها 
على أن هذا التوسّع قليل الفائدة» لأنه لا يأخذ في الخسبان الآليات الإيقونية في 
خصوصيتها. ومن جهة ة أخرى» تُفضي معاييرنا إلى آن تدرج عدة تشكيلات سنميل إلى 
تسميتها استعارات (انظر : (1979 ))Kerbrat-Orecchioni,‏ فى هذه الفئات المختلفة : : في 
الفقرة 1.2.2. (آرسیمبولدو) والفقرة 2.2.2 («الركوة القِطّة)) أو الفقرة 3.3.2. 
(«الاغتصاب») مثلا 
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طبيعة الخصائص الخارجية المشتركة بتفصیل أكثر في الفقرة الخامسة 

سوف نری في الفثة الاتية ما تعنية معكوسية حقيقية. 

2. تشکیلات قابلة للعکس غير متراتبة : «الرکوة على شکل 
قط) 

تُحقق في هذه المجموعة دمجاً مدفوعاً إلى حد ما بين كيانين أو 
عدة کیانات 9 تقدم دالاتها ملامح مُتشابهة. والكيان التركيبي 
المخلوق هکذا جدید تماماً» ومن الممکن تقریر ما |ذا كان الأمر 
متصلاً بحقن النموذج أ في ب. أو ب في أ. حتی إن الاسم الذي 
اخترناه لهذا النموذج من التشکیل» عندما آخضعناه من قبل لتفخص 
معمق (الركوة التی على شکل قطة على الطاولة 19762 بط عمناه:©). 
یعکس هذا التردد. في هذا القط - الرکوة - وهو |شهار جولیان كلي 
لقهوة القط الاسود هناك تداخل بين فم الركوة روكت اف أت 
للتعبیر عن ذلك بدقة ار المحدد / مستطیل» عمودي» متعرج/ 
یتطابق مع النموذج «ذنب» (القط) والنموذج «فم» (الرکوة)؛ /مثلث 
آسود/ یمکن أن یکون بالقدر نفسه مرتبطاً ب «أذن» (القط) وب «نتوء» 
(الغطاء)؛ وجسم الحيوان یتطابق مع جسم الآلة. .. إلخ. هذه القراءة 
المزدوجة للدوال تسس معكوسية التشكيل. فى مثال آخر مُلصَق 
المرعی (3516©) على كاتدرائية «فراونکیرش» في میونیخ» الذي» 
وهو يحتفظ ببعض الخصائص الخاصة بالمبنى المعروف جيداً (كُرّتا 
النحاس) يحقنه بحرف ۷ (الحرف الأول من ميونيخ ومن 1/16556) 
وجهاز قضبان وكالكريّات الفولاذية لسکك الحديد”*. ليس أي 
مجموع من هذه الثلاثة تابع للأخرى. كذلك القط ليس تابعاً للرکوق 


(8) مثال آخر: غالباً ما قارن التکعیبیون جسم الإنسان بآلة موسيقية: على العموم 
بقیثارة» یکمان. بفیولونسل وبکل آلة ذات «ق3َ) ونمتزج بسهولة مع شبح الإنسان. = 
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والعکس صحیح. وهذا ما یسمح بمعکوسية السيرورة التشکیلية*. 
مقروءة علی آنها متعلقة بنموذجين. في حال الركوة علی شکل قط 
بعض المُحددات يميل إلى التعلق بنموذج مُعين» وليس بآخر 
(هكذاء إذا أمعنا النظر فى ذلك» تتطابق ال / الزائدة/ الموجودة على 
الرسم مع «فم) أفضل من تطايقها مع «ذنب»» بسبب خاصة أنه 
المشروم). لكن الأكثر من ذلك أن بعض المحددات لا تتطابق إلا مع 
واحد من النماذج المتمظهرة: لا يمكن لتلك التي نربطها ل 
(العینین»» وال «الفم» أن تتعلق الا ب «قط»؛ و لا يمكن ل / الشکل 
الحلزوني/ الواقع فوق الزائدة إلا أن یتطابق مع نموذج «ذُخان» وهو 
بالتالي ليس قابلاً للارتباط إلا ب «الرکوة» وحدها. 

وفي النهاية یفترض تحدید النموذج (قط» مجموعاً دالا أ 
ویفترض تحديد «اركوة» مجموع ب» N‏ : لیکن ج 
هو الشاطی الذي يتطابق مع المُحددات التي ثرجع بطرق مختلفة إلى 


= والتمشى تقبله العين. وقد انكبّ لايبنتز على أبحاث أكثر أصالة مُستخدماً القيثارة في 
منحو تاته» كعازفي قيثارة (۸700ظ 40 5تناءنادز دمآ) (1930) حيث يغدو جسم الآلة المُنحني 
زوجا من ذراعین. وفي منحوتة نافخ الکلارینیت» (L'homme û la clarinette)‏ )1919( 
يُحوّل لايبنتز نفسه آنبوب الآلة إلى طيّة لباس» ومفاتیحها إلى آزرار. ویمکن أن تصير آوتار 
القيثارة أيضاً أصابع العازف» أو الأعضاء الجنسية للموسيقيّة. طبعاً التكعيبيّون ليسوا 
الوحیدین ولا الأوائل الذین سجَلوا تشابهاتِ کهذه (لنتذگر المرأة الكمان ل مان راي). 
فتعبيرهم الشعبي. الماكر والشرس» عميق (أي مُتجذّر في معتقدات قديمة)» وتوجد في 
المثل الشعبی «ما يأتى به الناي يذهب به الطبل» وفي مُعتقدات كثيرة أخرى تتصل بالالات 
الموسيفلة ` 1 ١‏ 
(9) ومع ذلك يبدو أن التجربة الأكثر شهرة تُشوّه هذه الانعكاسية: المُشاهد متأکد» 
طبعاًء من أنه أمام إعلان عن قهوة» وليس عن دُكان للقطط! لكنها عوامل تداولية تلك التي 
تمنع الانعکاسية من العمل هنا: نحن نعرف ماهية الدعاية» ونعرف» في الوضع الدقيق» 
الفوائد التي تُحققها (إلى درجة أن السمة لا تظهر على شكل رسالة لغوية). غير أن 
التشکیل إذا لم نعتبر إلا الصورة» بمعزل عن هذه العوامل» انعكاسي بامتياز. 
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النموذجین المُتواجدین معاً. کذلك یتضمن أ وب عناصر تبقی خارجة 
عن التقاطع : العنصران الأولان لا يُرجعان إلا إلى نموذج «قط» 
باستبعاد الركوة» والعنصران الثانيان لا يرجعان إلى هذه الأخيرة. العملية 
التي تسمح بالمرور من الأولى إلى الثانية هي استبدال. 

إن هذه الترسيمة للمجموعتین المُتقاطعین» ۰ هي تلك التي تفید 
عموماً في وصف الاستعارة في اللسانيات. دی المثال المکرور حيث 
آخيل هو أسد. أ يُمثل المدلول الذي يُعيّنه /آخیل/» ویمقل ب 
مدلول «أسداء والتقاطع ج يُمثّل مجموع الخصائص المشتركة 
(«بقظةا. اقوة». .. إلخ). ا وب یتضمنان خصائص حصرية: 
الإنسانية» في آ» «حيوانية» في ب. كما في الاستعارة اللسانية» تُظهر 
ا التي تتبادل الاستبعاد» والتي تترك 
مجرى أكثر حرية للمعكوسية. 

ومع ذلك يجب تأكيد اختلاف هام مع الاستعارة اللسانية - وهي 
التي تدفعنا بتصميم إلى عدم استخدام مصطلحية البلاغة التقليدية29: 
في البلاغة الخالصة (الاستعارة المكنية)ء ينتج تداحْل المدلولات في 
سياق لا يتمظهر فيه سوى واحد من الدالين (ال «درجة المُدرّكة»)؛ 
وفي تشكيل نموذج الركوة» يتمظهر التداخل ۳" في وقت واحد على 





)10( سوف تتحذث بسرور أكثر عن «التأويل». 

() سوف یعترض على أن الملفوظ الإيقوني يمكن كما في الاستعارة اللغوية 
المكنية أن یتحمل مدلولات لا تتطابق مع أي تمظهر دال. مثلآ» یمکن لقط أسود یقوم 
بالدعاية لنوع من القهوة ة أن يُْلْف بکل ما يُسقطه المُستهلك في مشروبه المُفضّل : العذوبة» 
والطاقت واليقظة. ۰ إلخ. أو لا يمكن أن توجد أية صِلَّة بين قهوة لذيذة ساخنة» وقط رقيق 
يُخرخر جیدا؟ ولكن العلاقة لم تعد هها إيقونية بدقة. فهذه العلاقة بين التمودج «قط) 
ومفهوم آخر من طبيعة أخرى. إنها علاقة ثنائية وهي علاقة الرمز (التي توحد مفهوم الأسود» 
بمفهوم «الجداد» ومفهوم «الصليب» ب «المسیح». وهذا الأخير بالمسيحية. وهكذا 
دَوالّيك). إذاً التشكيل يتولّد في مكان آخر» لا ينبغي أن ننشغل به هنا. 
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صعيد النموذح» وعلی مستوی الدوال المتمظهرة. إذا كانت الركوة 
استعارة» فهي فوق ذلك استعارة تصريحية. ومن جهة أخرى» يُمكن 
أن يُحصّل التأثیر المُتطابق مع الاستعارة اللسانية من عملیات آخری 
غير الحذف ‏ الإضافة : سنرى ذلك بعد قليل حين نشرح مثالا عن 
الاستبدال (الفقرة 3.2.). 

2.. تشكيلات غير قابلة للعکس وغير متراتبة : القنطوزس 

المجموعة الثالثة التي صادفناها تحتوي بالتحديد على كل 
الحيوانات الأسطورية المتكوّنة من أجزاء حيوانين أو ثلاثة حيوانات 
حقيقية. القنطوژس يُمظهر نموذج (إنسان» من خلال نصفه الأمامي» 
وال «حصان» من خلال نصفه الخلفى؛ كذلك الهبوغریف هو غریفون 
(عنقاء) من الما فا ا الغ تون یی او تراس 
وجناحا نسر وأذنا حصان. وبحسب هومیروس فان الخیمر نصفه 
الأعلى أسد وله جسم ماعز وذئب آفعی؛ وللمليکة رأس ديك» 
وجسم حیوان برمائي» وذئب حیوان زاحف. آما «الساطیر» فهو إنسالٌ 
- تیْس. لکن الأمثلة عديدة خارج الاساطیر: من مُلصّقات ماکس 
إرنست إلى مُلصّقات آندریه ستاس» على سبیل المثال. 

المُحدّدات هنا مُستخلصة من النموذج الأصلي نفسه (النموذج 
الحیوانی» أخذت» تماماً كما عند آرسيمبولدو» من الفواكه أو من 
الحُضار). لكن لم یمد الأمر متعلّقاً بتكوين كل معروف جيداً» کوجه 
بحري بل علق على العكس بتكوين تون جدید» مما يعم 
النموذج من أن يُعكس. زد على هذا أن التجاور المنفذ لا يتضمن أي 
تقاطع دلالي بين البديل والمُستبدّل. إنما يتعلق الأمر فقط بالتجائس 
مع البنية المُعتادة للرتبة التي تشملها»" وهي هنا بنية نموذج الحيوان» 
التي ينبغي أن تحتوي النماذج الفرعية «رأس»» «ساقان أماميتان»» 
«صدر». .. إلخ. إذاً لن نخلق أبداً كائناً بالانطلاق من جذع إنسان 
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وجذع حصان. بغية قبول استبدال النصف الخلفي للقنطورس» يكفي 
أن نتعزف «رتبة خلفية - قطار» (نموذج أصلي» مبني على شکل)» 
وحیث کل «ساق» تلائمه). لکن في العبارة الايقونية النهائية» یتکوّن 
ال على کل ید زا نتاج آجزاء انوم ادا التشكيل لنش 
مُترتبا أيضا. 


2. تبديل : لوحة «اغتصاب ماغریت» 

التبديل تشكيل نادرء من دون شك بسبب التأثير العنيف 
والمرضي تقریباً الذي ُنتجه. إذا لیس مدهشاً أن نجد مثالّه الأوضح 
عند رسام سريالي مثل ماغریت (0۷12271118): في لوحة «الانتهالك» 
(۰)1934 الوجه النسائي الممثئل (الذي یمکن تحدیده كما هو بفضل 
الشعر ووضعه فوق عنق) یری عينيه مُصوّرتين من خلال ندیین2!). 
وسوف نجد على هذا أمثلة أخرى في القصص المصورة أو فى 
أجناس معروفة بأنها هامشية (انظر: بيتزي (56121) وحيوانات 8 
حيث توجد رؤوس الحيوانات ما بين سيقانهاء أو انظر: هذه 
الوحوش المَرْوسُطية التى درسها بالتروشايتيس (نانه3۵[۲3). في 
هذه التشكيلات» عق آن کحم زوج العينين»» أو ازوج 
الثديين». كل عضو قابل للتحديد تماما وباقي الجسم أيضاً: : یقع 
ربج الوحید في وضع الأجزای التي تخل تا تشن والاتباع في 
آن واحد. 

آثر هذه الانزیاحات لیس مجرد حداف صدمة. فالدرجة 
المُدركة حسياً والدرجة المُتصوّرة مترابطتان بانتظام» ولا یمکن أن 
نتجئب الإحساس بظهور مُتماثلتين» الواحدة بعكس الأخرى. إذا 





(12) ثمة مثال آخر من هذا النمط عند هانس بیلهر. فلوحة «الثديان» ل ف. بيكابيا 
6 تُظهرء بشيء من الغرابة» العينين مكان الشدیین... 
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كانت العینان نوعاً من الثديين» فللثدیین أيضاً نوغ من العینین (نخال 
أننا نقرأ جان ‏ لوك باران Para¬٤(‏ عناآ-صدء1)). وقاعدة هذه 
الاستعارات هي كالعادة الامتلاك المشترك لبعض السمات» هذه على 
سبیل المثال : «کونهما ائنین»۰ بظهران ك «نصفی کرة» «یمتلکان 
نقطة داكنة فى المركز». يُضاف إلى هه مات بات آخری مثل 
«موضوع جاذبية»» «لينتان ومليئتان بالسائل»» هذه السمات التصنيفية 
لیست مرت لکنها موجودة في الکفاية الموسوعية الاين 


3 . بلاغة النموذج : تشکیلات من خلال اللاتبعية 


3 حذف الاتباع : الصورة الظلية والصورة المصغرة 
دا لور ا تقریبا آو 


تتمثل الصورة الظليّة في كونها لا تُعطي إلا محيط شخص ماء 
مثلاء وهكذا يتكون لدينا الرسم - الغلاف مع داخله الفارغ أو - 
بتأثير أكثر وضوحاً - مع داخلة السود سيكون التاثير محسونا إلى 
حد أن المحيط سیُنبش ومُتضادا مع الغياب الشامل للتفاصيل 
الداخلية. يتصل الأمر طبعاً بحذف كامل للمُغلف (للمُحتوى). بعض 
الفنانين اصطنعوا لأنفسهم اختصاصاً من هذه التقنية التي منحها 
المُموّل إيتيان دو سیلویت (0ااعمطانگ ))Etienne de‏ اسمه بصورة لا 
إرادية نحو عام 1760 والتي يستخدمها مسرح الظل حصرية”". 


(13) ونعرف أيضاً المصور الإنجليزي المعروف آرثر راكهام» والبرتغالية الأقرب إلينا 
لؤردس کاسترو. وقد رسم فرانسیس بیکابیا بشکل عرضي شبح شخصياته حوالي عامي 
2- 1923 (مثلا» مُروّض الحیوانات («اهنجه"۵ عتاءدوه:(1)) في أعماله التي يُصرّح بها 
عن قصده الكاريكاتوري. 
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یمارس التصويرٌ المُصعّر أيضاً رسامو وجوه الأشخاص»› 
والمصورون الشمسيون. ويتكون من حذفٍ جزئي أو شامل مما يُحيط 
بالشخص» »> مع انحدارات مُحتملة. ثمة حالة من حذب ظاهر بشكل 
ملحوظ هي تلك التي يُعَرَض فیها الرسم المغلف بطريقة غير واضحة 
أو مُفْسَلة قليلاً. هذا الاخراج يُحاكي حقل الرؤية عند مشاهد يُركّز 
انتباهه على شخص» مصوبا إليه نقرة عينه (60768) الغنية بالمخاريط 
والعصیّات. لا عجب من أن تستخدّم هذه الطريقة خصوصاً في رسم 
وجوه الأشخاص. 

هناك مثال مُعقّد نوعاً ما عن الحذف الشامل» ينتمي إلى القطع 
الناقص. یزود به الرسم من أجل غلاف Nouvel observateur‏ 
المُخصّص للأسرة الذي شرح أعلاه (الفقرة .1.2.1). 

3. إضافة تبعية : الدميَة الروسية 

المثال التقليدي للتعليب هو مثال قوارير الخلّ الفاتنة» التي تعيد 
بطاقةٌ تسمیتها إنتاج قارورة هي نفسها مزوّدة ببطاقة تسمية» وهكذا 
دواليك حتى حدود الإدراك أو حدود تقنيات الرسم. لنتذكر أيضاً 
البقرة الضاحكة الخالدة ل ب. رابييه (2860162 .8). الافتتان المُحصّل 
ينتج عن عدة عوامل. ولا نطلق نوعاً من الدوخة أمام سلسلة 
(احتمالياً) لا نهائية من تمثیلات تصغر تدريجياً حتى الصغير اللا 
نهائي. لکن أيضاء في الحالة المذكورة» نخلق تأرجحا دوجا بين 
الواقعي وتمثيله: ما يحمل بطاقة تسمية واقعية» هي قارورة واقعية. 
بطاقة التسمية صورة. وبالتالي عبارة» وتحمل هكذا قارورة - عبارة 
جديدة. والحال أن هذه القارورة - العبارة هي في الوقت نفسه قارورة 
دع 5 دا مه وفيا امل ا .. إلخ. كل قارورة 
محسوسة إذاً كمعبّرة» وكعبارة معنا نظراً لأن تأثير الواقعي هو من 
جانب المعبّر» وتأثیر الخيالي من جانب الملفوظ. 
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الدمی الروسية الصغيرة المسماة ماتریوشکاز (5ةعلطء21610) هي 
ال اتر على إضافة هلان اكد اقفر اشا ماف 
المثال السابق» حيث نرجع کل مرة إلى فارورة ببطاقة تسمية 
وبالعكس» ليس للمحتوي هنا سوی جزء واحد» متطابق معه» مع 
مُراعاة تحويل هندسي بسيط نوعاً ما. مع علاقة شْلّم ثابت» بنينا 
هكذا سلسلة لانهائية (احتمالياً) من العناصر المُزوّدة بالتمائل الذاتي : 
الجزء شبيه بالکل. كما في الحالة السابقة» كل كيان من السلسلة هو 
في آن واحد مُحتو ومحتوى. واستحضار النسل المستمر من خلال 
النساء منذ حواء یغدو حتمیا. 


3. تبدیل الاتباع : عصفور السماء 


من الصعب تصور تحویل اتباع: یتضمن بالفعل أن المُحتوی 
يصير مُحتوی وبالتباذل. وهذا مع ذلك لیس مستحیلا قَطء كما 
تبرهنه لوحة لماغریت الذي يرسم عُصفوراً داخله هو السماء (عصفور 
السمای موضوع اعلاني (دعائي) طلبته شركة سابینا سنة 1965؛ 
وأعادت استخدامه شركة العائلة الکبيرة سنة 1947). 


تباشر العملية نقسها في رسم ل توبور (10007) حیث يأخذ دب 
من نسیج القطيفة بنتاً صغيرة بين ذراعيه. لا یتعلق الأمر بمجرد 
تحویل سْلّم غير مُتجانس» حیث اللعبة والطفلة تمّلان على سْلم 
مُختلف. الرسم یور لأن هناك صورة نموذجية (نموذج آعلی) «للبنت 
الصغيرة ‏ التي تُداعِبُ ‏ ذُبّها - المصنوع - من نسیج القطیفةا 
الصورة تشتغل کنموذج محتو» في داخله یحدث تحویل. وجود هذا 
النمط الأعلی ضروريء كما ثبرهثه. على نحو مُفارٍق» رسوم 
غولیفیر التوضيحية سواء في لیلیبوت (۳نللن1) آم في بروبدینیاغ 
:(Brobdingnag)‏ هن آي نمط آعلی لا es‏ علی ليليبوت ان 
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تكون على هذه العلاقة آو تلك مع الكائنات الحية الأخرى» 
والتشکیا - لأن هناك تشكيلاً حقاً - هو تحويل سُلَّم. 


4 بلاغة التحویل 


4 تحویلان المتجانس وغیر المُتحانس 

تغیّر بلاغة تحویلات الخصائص العامة للكيان. كما رأيناء لا 
تختلط هذه الخصائص مع روابط الاتباع ولا مع روابط التنسيق التي 
يجد الكيان نفسّه مُتضمّناً فيها: أشكال الكيان وحدهاء كاللون و/ أو 
النسیج عبر المحلي الذي يسمهاء مه مد خصائص عامة. 

هذه الخصاتص یمکن أن تغیّرما التحویلات. التي قد تکون 
متجانسة أو غير متجانسة. 

في وصفنا للتحویلات الايقونية (لفصل الرابع» الفقرة 2)5 لم 
نصف إلا التحويلات الأولى: هذه تؤثّر بصورة موحدة على العبارة 
كلهاء التي تخضعها لقاعدة واحدة. 

سبق أن ناقشنا أعلاه (الفصل الرابع الفقرة 3.5.5.) الوضعية 
«المناصرة للبلاغة» التي تعتبر كل تحويل بلاغياً. عليناء من دون أن 

نمضي إلى هذا الحد. الاعتراف بأن بعض تحويلات هي عمليات 

حذف - إضافات حقيقية مُتعمّدة: : إنها تلك التي نُسميها بوج عام 
آسلبة. الاسلبة تخیر الخصائص العامة للكيانات» في أغلب الأحيان 
في ما يتعلق بالاشکال لکن بالالوان أيضاًء لكي دخل فیها عناصر 
متأتية من م منج الصورة. والتي ليست هي شيئاً أقل من منوال عن 
الكون. سنتفخص الأسلبة بتفصيل أكثر في الفصل العاشر. 

لكن في وسعنا ملاحظة أن الخطابات الإيقونية لا تعمل دائماً 
بصورة مُتجانسة: إنها أحياناً تشرع في عمليات غير مُتجانسة؛ حيث 
يتحمل جزء من الملفوظ تحويلا أ» بينما الباقي يتحمل تحويلاً ب. 
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هذه هي الحالة مثلاً في الوجوه المحملة أو في الکاریکاتور : یمکن 
لبعض تحویلات المستوی آلا تخیر الا عضن المُحددات؛ مثلا 
خطوط أنف» وكل التحویلات الأخرى (تنقية» تقطیع عددي. . 
إلخ) تبقى مُتجانسة (انظر الفقرة 3.4.). 

یمکننا هنا أن نتحدث بصواب عن عملية بلاغية باعتبار جميع 
سائر التحويلات ب وهي تكون تطبيقات قاعدة عامة» تخلق الائتلاف 
الدلالي للملفوظ. التي يخالفها تحويل أ. كل تحويل غير مُتجانس 
يُمظهر هكذا في آن واحد معيار الملفوظ - الذي من خلاله يُتحرى 
التشكيل ويُخترّل - والانزياحات بالقياس إلى هذا المعيار“". 

ستكون أمثلتناء لغايات تعليمية» مُختارة من حالات قُصوى 
وصارخة؛ غير أن القارئ سيتمكن من الاقتناع من ذات نفسه بوجود 
حالات أكثر لطفاً ومن دون شكء» أكثر أهمية. 

في الأقسام التي تتبع» سنعرض جزئياً تحويلات غير مُتجانسة 
وكذلك تحويلات مُتجانسة» توضّح أربعة نماذج هامة من العمليات: 
التنقيّة» التحويل الهندسي التحويل التحليلي» والتحويل غاما 


. (gamma) 


4.. بلاغة التنقية 
إضافة تنقية إلى صورة مَلوّنة بشكل طبيعي هي تحويل محسوس 


(14) يتطلب التحويل المتناغم لكي يكون مولّداً بلاغياًء تدخل عوامل خارجة عن 
الملفوظ : تجربة المرجعء أو معرفة النموذج (مما يقودنا إلى بلاغة النموذج). وهكذا يمكن 
لتجربة المرجم» في نظر بعضهم› أن تجعل برج إيفل الذي رسمه دولوناي بلاغياً. فقوّة 
التشكيل ستعتمد على سلطة عوامله. . وفي هذه الحال» تحويل دال» سواء بما يحذف أم بما 
يجلب» وهو من الآن وصاعدا أ مولّد إشارات عن التَلفَظ (يستحيل الخلط بين دوبوفيه 
وميروء حتى لو رسّما الأشياء نفسّها). فالتوسّط البلاغي يتِمٌ هنا على المحور الذي ينطلق 
من منج الصورة إلى المرجع والنموذج. 
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قليلاء لأنه نتج طويلاً عن تقییدات تقنية. اليوم وقد عُمّمت الصورة 
الشمسية والأفلام المُلوّنة» الأبيض والأسود الناتجان عن تنقية 
شاملة» يُمكن أن يُحَسا من جديد على أنهما انزياح. لكننا سنمتنع 
عن اعتبار الأسود والأبيض مُنتجاً آلياً للبلاغة. 
1ك تقود إلى التألیفات الموحدة اللون - یوجد منها آنه 
د كان اف کل :بوذا الصوة: الحذف الموضعي للتنقية يمكن 
0 تأثيراً بلاغياً سرا كما في مثال المُدرّعة بوتمكين. 
نرى يعدم ارتياح مما يتكوّن حذف ‏ إضافة تنقيّةق» لكن 
التحويل» بالمُقابل» مؤكد تماما. توجد في الواقع محفظة نقود جان 
دوبوفيه عنوانها البقرة فى المرعى الأخضر (المنشورة سنة 1100م 
برعاية کولیج باتافيزيك)؛ حيث يُمثّل 24 لوحاً لونياًء الحالات 
الرئيسة لتحویل آلوان رباعية اللون. نحن نعلم بالفعل أن الطباعة 
بأربعة آلوان تبدأ من «اصطفاء» المهیمنات الأربعة الاتية: أحمرء 
أصفرء آزرق. آسود. إذا قررنا أن نطبع بالأزرق الكليشية المُتوقّعة 
للأحمر. .. إلخ» يمكن أن نُحقّق نظرياً 256 تحويلاً. لقد اقتصر 
دوبوفيه وطابعه لويس بارنييه على 24 تنسیق واستبعدا كلّ التنسيقات 
التي تعطي لوين متطابقین» أو أكثرء انطلاقاً من كليشيهات مختلفة. 


34 التحويلات الهندسية 


هاماً: التطور نی يتكون» في الکاریکاتورن " من عدم تبني علاقة 
اختزال (عامل تشابه الوضع) 0 





(15) القول إن الكاريكاتور يُفاقم الآثار «الهزلية» أو «المُزعجة» هو من طبيعة الإيتوس 
ولا ينبغي أن يُدرّجٍ هنا: إذاً تفغ الكلمة من كل دلالة حافة مرتبطة باستعمال هذا التشكيل 
في أجناس مُحدّدة كالكاريكاتور السياسي. .. إلخ. 
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هذا تشکیل ينتج فيه عنصرٌ أو عدة عناصر من دال العبارة عن 
تحویل یوضحه أو یوضحها بالقیاس إلى العناصر الباقية. مثال رائع 
عن هذا التشکیل من خلال الحذف - الاضافة یرود به رسم غرانفیل 
حیث إن للشخصیات الست. بالاضافة إلى الکلب. رؤوساً مُفرطة 
الحجم بالقیاس إلى أجسامهاء وکذلك جبهة مُفرطة الحجم بالقیاس 
إلى ذقونها. 

ننس سهد آنا ب بول دلفو (۲6727 اسه۴)» الذي تلامس 
نساؤه العاريات سقف قاعة أعمدة؛ أو ب آورسون ويلز الذي قلل في 
لوحته Citizen Kane‏ إرادياً فسوی حیجرات السكن والأثاث لكى 
يُظهر البطل أكثر إثارة للإعجاب". ك 

قد نتمكن من الاحتجاج بالرسم التكعيبي : بحسب واحدة من 
بديهياته الأكثر ثبات يُحقق بانتظام تحويلاً غير مُتجانس» بأن يُجمّع 
في صورة واحدة وجهات نظر مُختلفة» بالمعنی الهندسي للمصطلح. 

4. بلاغة التحويلات التحليلية 

رین ا هذه العائلة من التحويلات تتیح ولادة الخطء لكنها 
جعلت حتمية تقریباً من خلال شبكة أسلاك خاصة للنظام العصبي 
المحيطي الي (انظر : الفصل الثاني» الفقرة 2). 

من الممکن مع ذلك خلق صور تنزاح عن هذا المعيار» حتی 
بتعریفه الجبان. ویمکن أن ضیف سمات ونحصل على آعمال مثل 


(16) یمکن أن تکون التحویلات الهندسية متناغمة محسوسة على آنها بلاغية» حين 
يدعو السیاق إلى هذا: ذلك أن فيلاً - يتضمّن نموذجٌه ملمح «ضخامة». یمکن أن يُعرّض 
علی مستوی بالغ الصّعّر من دون أن تكون هناك بلاغية. ولكن في بعض الأحوال (فيل 
معزول» من دون سياق» على محمل ضخم)؛ سیتمگن هذا الدال من تولید تشکیل هندسي 
عن طريق الإضافة. والتعليل نفسه يصلح طبعاً لرسم برغوث يُغطي عدة أمتار مُربّعة. 


428 


لوحات دوبوفیه» ورسوم فیّون أو لوحة ۷۵۱/6 ل جياكوميتي 
e 4‏ الأكثر e‏ أحياناً بلعبة mah-jong‏ ب پرسم 


عند ا الذي «ضاعف» الا لتفاحاته 7 منذئذ تکون a‏ 


المُحدّدات مُشوشة ويكون التعرّف على النموذج أصعب. 


تناظرياً» يمكن أن نحذف من الخطء وبطرائق مختلفة» بادئين 
هكذا بالاطناب. يمكن مثلاً أن نحذف بعض الخطوط لكي لا ندع 
مُستمراً إلا الخطوط التي نحكم أنها هامة. مکذا نحصل على 
المسودة التي تزود عن الموضوع برؤية تألیفیت وتقدم غالبا خطوطاً 
مُنظمة مفيدة في التأويل الصحيح للعمل الفني النهائي. 


تتكوّن صيغة أخرى للحذف من استخدام هذه الخاصية التي 
للعين: : میلها إلى أن تصل من خلال خط وهمي بين نقاط مرتبة. 
عدة رسامین یعملون وفق هذه الطريقة» وینتجون صورا مُنقّطة: فى 
اللوحات الذاتية الکبری التي رسمها رودي بیجبرس (6۲9عزز۳ «(Rudy‏ 
م همست پات که 





(17) درس مارلو بونتي (1966) الحالت والایتوس؛ دراسة جيّدة. لنستشهد با 
كاملا : ۱ ينتمي محیط الأشياءء المُعطى بوصفه خطاً لفيا إل العالم المرئي» بل إلى 
الهندسة. وإذا وسمنا مُحيط تفّاحة بخ نجعل منها شین على حين أنه الحدّ المثالي الذي 
تتجه نحوه جوانب التفاحة بعمق. . وعدم وشم أيّ محيط سيعني أن تنزع عن الأشياء ماهیتها. 
ووسمها بمحیط واحد سيعني التضحية بالممق» أي بالبُعد الذي يُعطينا الشيء؛ لیس 
بوصفها مبسوطة أمامناء بل بوصفها مليئة بالأخائر» ومن حيث هي واقع لا پُستتشد. ولهذا 
السبب سیّلاجق سیزان في تغيير مُلوّن انتفاخ الشيء ء ويسم بخطوط زرقاء عدة خطوط 
مُحيطية. والنظرة المنبعثة من الواحد إلى الآخر تلتقط مُحيطاً متولّداً بينهما مثلما یفعل تماما 
في الإدراك». حول بلاغی محیط الملفوظ انظر: الفصل الحادي عشر من هذا الکتاب. 

(18) في هذه الحال» يتعلّق الأمر بتحية تقنية جدرانيي عصر النهضة الذین کانوا 
يرسمون على هذه الشاكلة الخطوط الكبرى لمؤلّفاتهم. 
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مثال آخر عن بلاغة التحویلات التحلیلیة: فى (شفافیاته» 
راکب بیکابیا رسالتین إيقونيتين (آو أكثر). مجل إدراك العبارة الثانية 
مُمکناً لآن الأول لا یتمظهر الا من خلال محيط ينتمي إلى محيط 
الرسم بالقلم. في الوقت نفسه» ترى خاصية من خواص الرسم 
پالقلم مُتحدّاة: خاصية ترسیم فضاء غير مُتمايز. هذه المناورة من 


الربط توجد من جدید في السینما مع حلول صورة محل آخری. 


4 بلاغة التحویل 7۷ 

کل العملیات ممكنة هناء وهي على الأخص مُطبقة في التصویر 
الأسود والأبيض. يمكن للانزياحات المُحصّلة» أن تكون محددة» 
إلى درجة أننا لا نستطيع أن نسندها إلى تحديدات تقنية. في هذه 
الحالات الخاصة حتى تحويل المتجانس يمكن أن يكون محسوسا 
كانزياح بلاغي. أكثر مُحِبِّي المصورين يعرفون أنه يجب أن «يُلطف» 
نْسَحْه إذا كان موضوعها مشاهد حنان (أطفال» أمومة» خطوبة. .. 
إلخ)» وعلى العكس أن «يُخشنها» إذا تعلقت بمشاهد عنيفة» بفرح» 
وضحك» وعطلة. .. إلخ. 

دائماً في مجال التصويرء عملية التحويل الشامل للأبيض 
والأسود ممكنة: إنها النسخة السلبية. 

الرسم التطبيقي هو أيضاً تحويل ۷ غير مُتجانس معروف باسم 
تدرّج الضوء. يمكن أن نصفه کحذف - إضافة من تباین الإضاءة. 
أثرها في تركيز الانتباه يُقرّبها من الرخرّف. 


5 الحو الشعوري للتشکیل الإيقوني 
5. الحو الشعوري النووي 


البلاغة الإيقونية» كأية بلاغة آخری تقلل اطناب الملفوظات» 
وبهذا تجعلها أقل مقروئية. لكنّنا نعلم أن الاطناب في المرئي مائل» 
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وآن إرادة المشاهد لا تكلّ عن خلع الطابع السيميائي علیه. عندما 
ینجح فك الشيفرة» يُعوّض الحرمان الأصلي باکتشاف تعدد المعاني. 
یشعر المشاهد بالاکتفاء لأنه لم يكن سلبياً: لزم باختبار نجح فیه. 
لديه هكذا انطباع بأنه التحق بمنتج الصورة. هنا توجد الأجواء 
الشعورية العامة جداً لكل بلاغة. 

يمكن أن نبحث عن أجواء شعورية أكثر تميّزأء مُتطابقة مع 
البنية النووية لكل عملية» ونلاحظ اختلافاً جوهرياً بين التشكيلات 
المؤثرة في التنسيق» وتلك القائمة على الاتباع. 

لتشكيلات الاتباع في الواقع» بحسب ما ضیف إليها أو نحذف 
منهاء مدلول شامل مُعارض على المحور الدلالى نفسه: «وحدانية 
وعزل شامل» <> «إدراج في سلسلة لا نهائية». ب 

كل كيان هو طبیعیاً مُدرّك على أنه كائنُ في سلسلة من عمليات 
الاتباع تتمظهر منها فقط عدة حلقات قريبة (الوحدات التي تحتويها 
والوحدات المحتواة فيها آیضا). هكذا يبدو الكيان كائناً «فى مكانه» 
في نسيج الکون» حتى إذا لم تكن حركات الاتباع والتنسيق الفائق 
نحو المحتوي والمُحتوى الا مُجرَأة في الملفوظ. 

إن حذف المُحتوي من خلال الرخرّف یولد آلياً قَطْعاً فى 
السلسلة ويضع الكيان في عزلة تُقوّي فردانيته: لهذا السبب ادنا أن 
الرُخرف پناسب رسم الوجوه بشكل خاص (لكون هذا الأخير ليس 
عديم التماثل مع اسم الشخص في اللسانية). 

بالمقابل» في التعليب المتكرّرء تجعل الإضافة المحمومة 
للمحتوی. لانهائية السلسلة الداخلية المرکز قابلة للادراك» وئجبر 
بصورةٍ ما على إدراك مُدوّخ للصغیر جداء «وجهة نظر سیریوس». ‏ 

سواء تعلّق الأمر بإضافة الاتباع آم بحذفه» نری أن هذه 
التشکیلات لا تُغيّر الاتتلاف الدلالي للملفوظ ولا تدرج أي تعددية 
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لكام ال مر مُختلف كلياً في عملیات حذف ‏ اضافة الاتبای بما 
أن في هذه العمليات يُستبدّل كيان فرعي بكيانٍ آخر مُستکشف في 
مجع ينتمي إلى ائتلاف دلالي آخر. حتى في الحالاات التي يقوم 
فيها التغير فقط على تغيير موضع كيان فرعي» كما في التکعيبيق 
يسبب الاختزال تعدديةء ليست هذه المرة للائتلاف» بل «لوجهات 
النظر» عن الكيان. هكذا تبدو التعددية كجو شعوري نووي 
للتشكيلات القائمة على التنسيق. وكانت هذه أيضاً حالة الاستعارة في 
المجال اللسانى. 


سنجد هنا من جديد» فى هذا المجال» حيث لا وجود إلا 
لتفكيكات ممکنق تمييزاً اول الا الذي كنا نقوم به (6:0۲6 
8 ,) بين تشكيلات المستوى الثابت (من خلال حذف - إضافة) 
وتشكيلات المستوى المُتغيّر (من خلال حذف أو إضافة بسيطين). 
العمليات العاملة في مُلصّقَ باستير لا تخص التغيّرات المفروضة على 
كيانات فرعية مُحتواة في کیان حاو غير مُتغيّر: الكنيسة لا تتضمن 
سكة الحدید» ولا العكس. بالمقابل» فان الخطوط المحيطية لوجه 
إنسان مُحتو» عند آرسيمبولدوء محفوظة» والكيانات الفرعية 
المُحتواة» مُعدّلة باقتطاع مُنتظم في قائمة كيانات نباتية. تشكيل 
المستوى المُتغيّر يلفت الانتباه إلى تكوين الكون»:احتمالياً حتى 
الدوخان أمام الضخامة اللامنتهية أو الصّغر اللانهائي. أما تشكيل 
المستوى الثابت درب نماذج» من دون أن يوضح تمفضّلّه في عالم 
المضمون. اذا جوّه الشعوري آکثر اندماجية. 


(19) تأكيد يُذكّر بما اعتمدناه بصدد المجاز المُرسَل اللساني (الذي تتأتی نماذجه 
المختلفة أيضاً من عملیات الاضافة والحذف). وکنا قد تمکنا من تأكيد أن هذه التشکیلات 
عاجزة عن وصل ائتلافین دلالیّین» فقط في بعض تنسیقات نصيّة خاصة جذاً (Groupe jı,‏ 

19772: 67-72). 
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5. الجو الشعوري المستقل 

يستدعي اختزال التشکیلات الايقونية الموسوعة المعرفية» أي 
مجموع معارفنا ومُعتقداتنا حول الأشياء: یتمکن من الآن وصاعداً أن 
یدخل بشکل مقبول «ائتلافات مُسقَطة» (بحکم أن الائتلاف الدلالي 
الجسي متوشل من جدید). 

مثلا» إذا رغبنا في «اختزال» آرسیمبولدو إلى شيء آخر غير 
مرس هه ی اش ای N‏ روف مک فيا کت متيل 
من اقتراح الملفوظ : «يتكوّن جسم الانسان انطلاقاً من کل مایأکل 
وغل ها بقراژه او انضا» تشرح ملم امثير على كدر 
فراونکیرش (انظر : الفقرة ۰)2.2.2 مُلصّق ينسّق النماذج «قضبان سكة 
الحديد». «الحرف ۷[ «کنيسة مشهورة في میونیخ»» سنقترح 
«اذهبوا إلى میونیخ بالقطار» . 

نلاحظ هناء أن أقل هذه التشكيلات يقوم بترتيب معقد 
للعلاقات؛ في الواقع؛ ليس من عدّم الاكتراث استبدال عيئي القبطان 
ماوق بقارورتین» ولا اختيار قرعة لتمثل أنف شخص ماء ولا 
استبدال قلب سكة حديد بنجمية كاتدرائية ميونيخ. وكان التشكيل 
سیولد تأثيراً آخر في ما لو وضعنا مكان القارورئین؛ خنجرّين» 
وومضتّينء أو امرآتین» وفي ما لو كان مكان القرع نجمة بحر أو 
خسة مجعدة» ومكان قلب سكة الحديد عتلة تحويل سكة القطار» 
أو عمود إشارات. لكي «يتماسك» التشکیل» يجب أن تقذم الكيانات 
المُستبدّلة فى وقت واحد تماثلا على صعيد الدال وعلاقة معرفية 
مُدرّكة من خلال الأيقنة. مثلاء العينان كالقارورتين أشياء مُلتحمة 
نوعاً ماء وشفافة» وتحتوي سائلاء لكن على صعيد آخر من 
المعرفة» تقوم علاقة أخرى: ألم نستبل عضو الرژية بموضوع 
الرؤية الاستيهامي؟ 


433 


في الأمثلة التي استشهدنا بها توآء ثقیم علاقاتٌ بين الدالات 
مُزاوجات تشكيلية ضمنية» بينما العلاقات المعرفية تستخدم كل أنواع 
الصور المجازية: كناية» استعارة» مجاز مُرسل... يمكن أن يُصاغ 
الجو الشعوري المُستقِل لهذا النموذج من التشكيل الايقوني كالآتي : 
«كل علاقة تشكيلية بين كيانين تناسبها علاقة سيميائية.» ليكن مبدأ 
مماثلاً للتوازي الصوتي - السيميائي المعروف جيداً في المجال 
اللساني. ۱ ۱ 1 

5. الجو الشعوري التكويني 

بوضع التشکیل في سياق حيث يُحتمّل أن تدم نفسّها تشکیلاث 
أخرى» يمكننا أن قوي الجو الشعوري المُستقل للاشکال» ونخففه 
وحتى تُحيّده. وقد يكون دور الجو الشعوري البنّاء مرکزی لأنه 
يسمح بتحديد ما إذا كان التشكيل قابلاً للعكس (كنيسة بشكل سكة 
حديد أو سكة حديد بشكل كنيسة؟). وهو أيضاً الذي یدنا على أن 
لوحة آرسیمبولدو ليست قابلة للعكس: لا يمكن أن نترددء وندعي 
ان الضورة ق خشارً فيل كل کی 
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(لفصل الثامن 


البلاغة التشكيلية 


1. مشاکل المعیار التشكيلي 

مشكلة کل بلاغة هي تعریف المعیار الذي سیکون مقياساً بالنظر 
إلى ما یکونه التشکیل من انزیاح. تفرض مشكلة المعیار في التشكيلي 
نفسهاء كما نعلی بالطريقة الاتية: كيف نجعل مبداً مُثول معیار 
تشكيلي في الملفوظ یتعایش مع معیار شکل طاغ» سابق الوجود 
لهذا الملفوظ؟ 

إنه تواجد مستخیل إل ها نان المذهب الدلالي التشكيلي 
ينحدر دوماً من تعش قوري و لد معنن ایکون انطلاقاً من علاقات 
بين عناصر ملفوظ قبل أن يكون من العناصر نفسها نفسهاء المنظور فيها 
خارج کل ملفوظ. . 

1.1. المعيار كإطناب 

لتوضيح هذه المشكلة» ذكرنا بالمبدأ الذي بحسبه يكون المعيار 
دوماً من طبيعة تركيبية: لئن وجدت تماماً درجة ضفر عام فان 
هار لته بو ا درا مشا رنه مالسا 
یزود به الاطناب وسط الملفوظ. 
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إا علینا أن نتساءل عما إذا کان مضمون وضعية مُعینة» فی 
ملفوظ تشكيلي مُرتهناً بالعناصر المحيطة بهذه الوضعية. إذا كانت 
هذه هي الحالة» سنتمکن من أن نعتبر بلاغيةٌ كل حالة تشكيلية تشغل 
وضعية تکون فیها الة تشكيلية آخری مُنتظرة؛ بحسب ات 
الرسالة. 

هذا كله يتطلب تحديدات» ويثير شرحين. 

أولأء العلاقة التركيبية لیست. في المرئي» من طبيعة خطية 
رک o aa‏ لمم ابخان كيك إن 
العامل الزمنى دا اقب فيها: يمكن أن نوکد أن المُتلقى يُشاهد 
أولاً وضعيةٌ ماء ثم وضعية آخری. ثم" وضعية أخرى أيضاً. لكن 
بدءاً من اللحظة التي تتمكن فيها وحدات مُتميّزة من أن تكون 
مُنفصلة في الملفوظ التشكيلي» صح قولنا إنها تنتظم في تركيب. 
تركيب يُمكننا وصفُّه كشبكة فضائية من تشاركات مُتبادلة. الصعوبة 
الثانية هي أن أي تنوع في العناصر المُنتظمة» حتى عندما حددنا 
القواعد التركيبية لعبارة ماء لا ينبغي بالضرورة أن يُعَدَ انقطاعاً. يمكن 
أن يتعلق الأمر تماما باختلاف يحمل معلومات. فهل يمكن أن نقول: 
«إن حالة مُلوّنة بالأحمر تظهر فجأة في مجموع رمادي تكوّن 
بالضرورة انزياحا؟» إنه تباين لوني» لكنه ليس بالضرورة عُدُولاً. لن 
تتکلم عن العدول لا عندما لا ركوة المضمون: القعال توضمية: م 
متوافقاً مع ما هو متوفع. فإلى الشرط المذکور آعلاه يُضاف إذاً شرط 
ان : ينبغي أن تبرمج الرسالة مبدأ نس ماء لكي نستطیع الکلام عن 
بلاغ حيث يحدد الترکیب بقوة مضمون وضعية ما. 


() لابد أن یکتشف القاری المُتيقّظ للفصلین الأول (فقرة 4.2 والخامس (فقرة 2.3) 
من هذا الکتاب. مع ذلك تصویبات لهذه التأکیدات. وقد رآینا أن الحركة یمکن أن يُعبّر 
عنها في عبارات تشكيلية مبدئياً ثابتة (بسبب الوحدة الشكلية الصغری للتوجه). 
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1.. المعیار والخطوط التشكيلية 

توف الخالة المشكيلية كل مرو من خلال 'ثلانة إعذاداكة 
الشكل» واللون» والنسيج. المعيار التشكيلي لرسالة مُعيّنة يتطور إذاً 
اعتماداً على هذه الأصعدة الثلاثة» ويُمكن لحالة ما أن تتعداه 
بوجهتي نظر أو بثلاث أو بواحدة من بينها. على كل واحد من هذه 
الأصعدة» يجب أيضاً وصف العناصر الداخلة فى التأليف عبر وصفب 
دقیق. إذا أخذناء لتبسيط الام تركيباً خطياً مثل مج نلاحظ 
فيه إطناباً شاملاً من + جهة اللون ومن جهة النسيج. على صعيد 
اسل تمل سمات مكل «تناظر»» «بُعد» إطناباًء لكن لا تُمثله 
السمات المكونة للنموذج الهندسي. 

ضرورة أن تُعرّف بالضبط» السمات التي تتحمل الإطناب» 
وتلك التي تُدخل العُدُولء تُثير سؤالاً: هل يُفضي التحليل البدائي 
الذي انكببنا عليه توآ إلى فهرست نهائي للسمات التشكيلية؟ سبق أن 
آجبنا عن هذا السوال حين تناولنا مفهوم النموذج التشكيلي. 

يمكننا ملاحظة أن السمات المُستخلّصة في ملفوظ ماء مجردة 
عموماً من التلازم في ملفوظات أخرى. في المثال المذكورء التوجه. 
الذي يمكن أن يكون» في مكانٍ آخر» سمة واصفة للمربع لا تأخذ هنا 
أي دور في الاطناب (يمكن أن يكون مرسوماً من دون اكتراث <> أو 0 : : 
حضور الدائرة ‏ التی لا تمتلك أية خاصة توجه ‏ لا تختار الا سمة 
#التناظر»). یمکننا آن نستخلص من ذلك آن سمة نموذج ما تبقی في 
حال الممکن ولا تصير فعلية إلا في الحالة التي تظهر فیها هذه السمة في 
حالات تشكيلية أخرى» ممثلة السمة نفسها ومتمظهرة في الرسالة”. 








(2) تقوم المتمظهرة مرة آخری على مشكلة الوجود المسبق للفهارس التشكيلية. فقد 
یمکن أن نقذر أن هذه الخطوط لا تشکل جزءاً من فهرس مُسبق» وهي متولدة کل مرّة من 
ملفوظ معین. ولكن حينئل» كيف يمكن أن تكون هذه الخطوط محدّدة؟ يجب من دون < 
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هذه المشکلات تعید طرح نفسها كل مرة بمفردات خاصة 
بالقیاس إلى إعدادات التشكيلي الثلاثة: الشکل» واللون والنسيج. 
ومع ذلك » جوهر التمشي الوصفي سیبقی هو نفسه في الحالات 
الثلاث. إذاً نحن ندخل في تفاصیل آکثر في التقسیم القادم - بلاغة 
الشکل؛ بعض الملاحظات المصاغة فيه ستصلح للمجالین الاخرّین 
(مثل خصائص المعیار : الفقرة 1.1.2.). 

سننطلق من تحلیل عبارة مثالية : لوحة #ںمعاع)86 لفازاریللی. 
سوف یسمح التحلیل في وقتٍ واحد برژية تکون معیار مُعیّن» 
بوضح المشکلات المُثارة أعلاه (الفقرة .۰61.1 وبرژية تمظهر 
انتهاكات هذه الما كما موه بان تدقق أكثر خصائص المعیار 
التشكيلى. 


2. بلاغة الشكل 
2. معايير 
2 خصائص المعايير التشكيلية 


تتميز المعايير التي يمكن ملاحظتها هنا بثلاث طرق: هي 
متعدده؟ متعدده وهی متراتبة» لكنها تتفاعل فى ما بينها بطريقة 


شك اعتبار وجود بعض آعداد الخطوط البسيطة (بالمعنی الغشتالتی) مجرّدة» مثل «تناسق!. 
و«مساواة»» و«تطوّر»ء و«انتظام»» الموجودة قبل أية رسالة والتي تتحقّق في مجمّعات أكثر 
تعقيدا. 

(3) الملفوظ محلل هناء بوصفه شبكة من تشكيلات بيضاء على خلفية سوداء. 
ويمكننا أيضاً أن نصفه من حيث هو شبكة من معيّنات مقعّرة الأضلاع سوداء على خلفية 
بيضاء. فهذا طبعا لا يغيّر شيئا في الكلام النظري الذي يفضي إليه هذان التحليلان: سوف 
نحدد الأوضاع المختلفة للملفوظ باعتماد التنسيق الشطرنجي أ): النسق الأعلى ۰1 العمود 


الأيسر). 
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جدلية. متعددة: کل وضعية تدخل فى عدة متوالیات ممكنة. متراتبة: 
متوالية يُمكن أن تعتبر تمظهراً خاصاً لمعیار آعم. جدلية: کل معیار 
خاص هو تمظهر معیار عام» لكن هذا المعيار لا يمكن أن يُعرّف إلا 
بفضل عمل هذه المعايير الخاصة. لنلاحظ هذه الخصائص بالتفصيل. 

نرى في لوحة فازاريللي تكوّنَ شبكة تركيبية مُبنيّنة بوضوح؛ 
على قاعدة من الترتیب *. يمكن أن یُشکل هذه الترتیبات كل واحد 
من المحاور الأفقية» والعمودية» ومحاور قَطر اللوحة. 
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آشکال آخری تظهر عمودية الشبكة کلها: الاستقامت» والتعامد 
والاغلاق فی هده الاستقامة وهذا التعامد. هذه الخطوط المطنية تولّد 
الانتظام العام. وبالمقابل یسمح هذا الانتظام بتحدید انقطاعات 
الانتظام في مستویات دنیا. 

لنلاحظ أن المعاییر الداخلة في العملية هنا (والتي ستفصّل فوراً 
الفقرة 3.1.2.: ترتیب» تدرج. .. إلخ) تُكوّن الدرجة صفر المحلية. 
على آننا یمکن أيضاً أن نُورّلها - على غرار کثیر من الدرجات صفر 
المحلية (انظر : الفصل السادس. الفقرة 3.2.) - على آنها مُعلّقة 
بدرجة صفر عامة: ذلك لأن الخط المستقيم» والمُربّع» والدائرة» 
سابقة الوجود على الملفوظ ككثير من النماذج التشكيلية» ویمکن 
أن تسقّط على الملفوظ توقعا قائماً على هذه الخطوط وهله 
المربعات . ۰ الخ. لکننا نعلم کم تتلاشی الدرجات صفر هذه في 
المجال التشکيلي. ما یسند إليها الدعم» هي على الأخص الخطابات 
التي تستحوذ على هذه المناویل الکبری. 


(4) الانتظام مکان ترابط مميّزء والعین مجهّزة بخیوط لرصدهاء أي لاکمالها إن 
كانت ناقصة. هذه القدرة لجهاز الشبكية تشبه عمّال المطابع المتمکنین الذین يبحثون عن 
تفادي «الصدوع» في صفحة ما: هذه التسیقات میت ملائمت مع ذلك فهي مدر کة بقسوة. 
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2 قوة الإطناب 

لنلاحظ ظاهرتين بالتفصيل : 

) یمکن أن یکون اطناب العبارة ضعيفاً جداً. في عدم توفع 
أقصى» قد لا یتمکن أي معیار من أن بُحدّد» وأي تغیر لا يمكن أن 
يُعَذَ بلاغیا. في الحالة المُعاكسة لاطناب قوي (هو الذي نقترب منه 
مع فازاريللي» والذي يملأ کل خانات شبکته) المعیار مُحتمد بقوق 
وبالتالي سیکون کل انقطاع بلاغياً جداً. 


ب) من جهة آخری» تبدو بعض الخطوط آکثر هيمنة من 
خطوط آخری. هذه هنا حالة الخطوط الاأفقية والعمودية» الملحوظة 
آکثر من خطوط القطر. إن تنظیم العبارة على شکل وحدات رباعية 
موضوعة على جانب له في ذلك أثر ما. إذاً المعیار العام يُقرّي 

2 تعددية التراکیب 

یمکننا أيضاً أن نتفحص بالتفصیل مفهوم تعددية المعیار. فکل 
وضعية تدخل فى عدة علاقات تركيبية. هذه هی الحالة هنا» سواء 
على صعید الوضعية في العلاقة» أو على صعيد نوعية العلاقة. 

أ) مکان في العلاقة. کل وضعية هي على تقاطع محور آفقي 
ومحور عمودي ومحوري قطر على الأقل. ثمة اذل لكل وضعية 
آربع ترکیبات ممكنة. (أربع على الأقل» لأن کل وضعية یمکن 
وضعیات متميّزة : زوایا» مرک قطبان علوي وسفلي . .. إلخ). 

ب) من جهة آخری. في هذه العلاقات کلها» یمکن لوضعية ما 
أن تری مضمونها وقد حددته قاعدة تركيبية خاصة. ترکیب یعرف من 
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ينبغي أيضاً تمييز نماذج انتظام مختلفة. وهکذا لدینا؛ مثلاً: 


- الانتظام بالترتیب. لقد كانت هذه بما يكفي مشكلة المثال 
الذي يشغلنا. 

- الانتظام ذو الأبعاد. هناء هذا الانتظام توضحه جيداً أبعاد 
الأشكال والمسافات بینها. 

- الانتظام بالتدرج. يُديرها مبدأ تناشب أو ازدیاد بين العناصر 
المُتنامية أو المُتناقصة. هذا المعیار حاضر هنا أيضاً” في القطوع 
الناقصة التي نجدها مثلاً في الصّفين ب وس وفي العمود 3. 

- الانتظام بالتناوب (هنا مثلاً توجُهات القطوع الناقصة الواقعة 
على أقطارء أو توجهات القطوع الناقصة الأربعة التي تندرج في 

من الممكن طبعاً خلق انتظامات أخرى» مُدرّكة إلى حد أنها 
تستدعي ترتيبات بسيطة من وجهة نظر إدراكية» غير قائمة على مبدأ 
المْتواليق لكن على مبدأ السطوح مغلا مربعات» دوائر» متعددات 
الأضلاع مُنتظمت مُقعّرة أو كوكبية الشكل» أو مُنحنی جيبي. أو 
تخميسة. .. مثل هذه الانتظامات موجودة في مثالنا: نرى هكذاء 
ارتسام مربع كبير منحرف في الزاوية العليا اليُمنى. في هذه الحالات 
كلهاء یخلق انتظام. ويسمى ایقاعا إذا اندرجت هذه العناصر في خط 
زمني. 

(5) الرسم والتصوير الاعلاني نجد بغزارة آمثلة عن سلاسل بعدّية في اطراد منتظم : 
الشکل نفسه يتكرر ليكوّن سلسلة كاملة من الأحجام وفق تقنية الاختزال في التنضید. أو 
أيضاء يمكن أن نفکر في طريقة «التعلیب" المعّف هو الآخرء بوصفه انتظاماً بعدیاً صارماً 
باطراد. 
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إن لتأکید تعددية المعاییر نتيجة هامة: بحسب المحور الذي 
نأخذه بالاعتبار» يمكن أن تُعَدَ كل حالة حيناًء كمُشاركة في انتظام 
ماء وطوراً كمُحطمة لانتظام آخر: دائرة ما من العبارة يمكن أن 
تؤخذ في علاقة انتظام ذات أبعاد وفق المحور الأفقي» لكن لا يمكن 
أن تكون مُتوافقة مع الانتظام المُتوفّع على المحور العمودي. من هنا 
ينتج توتر مُعيّن في القراءة التي يُمكن أن تتكون من هذه الوضعيات. 
سبق أن عرفنا كم كان مفهوم الانزياح البلاغي نسبيا: إن اعتبار مثال 
على هذا القدر من الشكلئة الصارمة كلوحة (©5ناءها8616) يُظهر ذلك 


بقدر كاف. 


عدد الأمثلة التي يمكن أن نأخذها هنا مُرتفع. سنقتصر على أن 
نشير من بينها إلى ثلاثة من طبيعة مُختلفة : 


أ) عمودية الطرف الأيسرء تتضمّن قطعاً ناقصاً (۴1). انقطاع 
على صعيد المحيط (المتکون حصراً من دوائر)» لكن المعيار مُراعى 
إذا اعتبرنا التطوّر على المحور الأفقي (حيث يكون تُسطح الدوائر 
أكثر فأكثر). 

ب) يمكن أن يكون لعنصر ما موضعه في انتظام» باعتبار واحد 
من مظاهره فحسب ویقطع علاقته بالانتظام» باعتبار مظهر آخر. 
فالمربع الصغیر (رسم 11) للملفوظ له مکانه في المقطع من جهة 
حجمه ولکنه يشذ من جهة شکله. 

ج) بعض القطوع الناقصة (قطوع الترتیب ب» والعمود 6 
وآخری أيضاً) یمکن أن تُعَدَ انتهاکات انتظام مُعيّن. لکن يُمكن أن 
تحوّل إلى عناصر انتظام آخر إذا طورنا» لنآخذها بالحسبان» معیارا 
عاماً مختلفاً: إن زايا فی العبارة الخطة ايقونة مشهد ثلائی الابعاد» 
فحينتذٍ يُمكن أن يُعَدَ القطع الناقص کالشکل الذي يتخذه قرص يدور 
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حول قطره» وتُعدَ سلسلة القطوع الناقصة کمجموع من الأقراص 
الم لممتلة في لحظة دورانها وفي سق قياسي *. 


2. انتهاكات 


حانت E‏ ی ی a‏ اد هذه 
۳ طلس إنها قطوع () توجه (قطوع اله فطریة) 
(ب) وحجم (مثلا الدائرة الصغيرة 13 «(p‏ أي في اثنتين من 
الوحدات الشكلية الثلاث للشکل "۰ لکن ايضاً (ج) قطوع ناقصة في 
اختیار نموذج الشکل (مثال: المربْعات الطارئة في متوالیات من 
الدواثر). 


بعض الانتهاکات یمکن أن یکون مولب انتظامات جديدة. لکنها 
يمكن أيضاً أن تضاف إلى انتهاكات أخرى لكي تتقوى. إن قطعاً 
ناقصاً وهو خرق من نموذج شکل. يُمكن أيضاً أن يُعَدَ خرقاً من 


جهة الحجم. 
2 تشکیلات 


إن خرف اتطام ما لا يكفي. لكي نتحدت عن بلاغة: هل ينبغي 
أيضاً ألا يكون الإطناب مُقوّضاً إلى حد آننا لا نستطيع أن نحدد 


(6) لنلخ على حقيقة أن مفهوم المتوالية» الذي سبق رفضه» سيكون غير صالح 
ا سک ااا جح كر سر اكاك جره 


(7) يلعب الرسّام على الوحدة الشكلية للوضعية: : كل هذه التشكيلات مرگزة بصرامة 
على عقد الشبكة. ولكن كان بإمكانه أن يفعل طبع مثلاً بأن يحرف عن المركز قلیلاً دائرة 
أو إهليلجاً. 
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طبيعة الحالة المتوقعة فى هذه الوضعية. إن هذه المعرفة عن الوضعية 
المعنية هي التي تسمح باختزال الانزیاح. نعلم أن نتيجة انزیاح 
مختزل هی تشکیل یعرّف العلاقة بين الدرجة المدركة ودرجة 
مُتصوّرة ما. فى المثال المختار» الدرجة المتصوّرة للوضعية ش 11 
هي دائرة ودرجتها المدر کة مربم. 

يفضي تواجد المُدرَك والمتصور إلى تحلیل يُبرز الخطوط 
المشتر کة لهذه الدر جة وتلك » ولتلك التی توجد فى علاقة استبعاد 
أيضاً. مما يمكن أن توضحه الترسيمة الآتية: 


| مرنع/ / دائرة/ 
الشکل 17 أ. توسط بين الداثرة والمُربّع (1) 

حيث أء ب. ج» المشترکة. تکون مثلاً: /غلاق/ / 
تحلب/ ۰ معدّل مرتفع من التناظر/ نابع من الوحدة الشكلية - 
التوجه) أو حیث دء لا تنتمي إلا إلى الدائرة» تکون / انحناء/» التي 
تعارضها مع هب /زاویة/ (نابعة من وحدة الشکل نفسها). المُدرك 
الحسی والمتصوّر يجب أن یکونا مُتشابهين ومُختلفين فى أن واحد 
(مذا مبدأ الثالث الوسیط) وهذه العلاقة تستخلص ف الإمكانية 
الموجودة آمام المُشاهد لكي یُحدد رُتبَةٌ تحتویهما معاً. هناء من 
خلال تجرید طوبولوجي یمکن أن ثری دائرة» ومربُع» وقطع 
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ناقص» ومُعيّن» على آنها مُتكافئة» لکونها أشكالاً مُغلقة ومُحدَّبة 
تیاه 

ومکذا فان البلاغة الفازاريللية تسقّط الاختلاف بين الداثرة 
والمربع. بالتشدید على ما بين هذین النموذجین من مُشْترَك. مثلما 
نلاحظ على عرضاء نجد من جدید هنا تطبیق مبدأ آکبر پدیر سلّفاً 
البلاغة اللسانية : ليس التشکیل ممکناً الا بفضل الطابع التفكيكي 
للوحدات (الاشتقاقات جُعلت مُمکنة من خلال وجود وحدات 
صوتية» كما جعلت تحویلات الوحدات الصوتية ممکنة من خلال 
وجود الوحدات الدلالیة). كذلك» لا تخلو لعبة التشابه والاختلاف 
المذکورة توأء من قياس مع الاستعارة. 

التشکیل المأخوذ مثالاً هنا مُحصّل في الواقع من خلال 
تحويلات (هندسية» طوبولوجية). وكل هذه التحويلات تتأتى من 
المي #عيالية البكلاف - الإضافة (كما في الاستعارة): بعض خطوط 
الدرجة المتصوّر CSE‏ (الانحناء) واستبدلت بخطوط مكونة 
لخصوصية الدرجة المُدرّكة (الزاوية). 

هل توجد تشکیلاث أخرى؟ وبعبارة آخری» هل عمليات 
الحذف والإضافة البسيطة عمليات ممكنة ؟ 

للوهلة الأولى» نميل إلى دحض افتراض الحذف البسيط وإلى 
الاعتقاد بأن عملية الحذف ‏ الاضافة وحدها ممكنة. . فنموذج الشكل هو 
جُملة خصائص» عرّفناها بأنها خطوط. مُنظمة في وحدات شكلية» 
على أنه لمّا كانت هذه الخطوط مُتمظهرة ة مباشرة في تعبیر ماء يمكن أن 
نقول لأنفسنا: ان من غير المُمكن أن نحذف واحداً من دون آن نحل 


(8) حول مفهوم الترابط انظر : الهامش رقم 10 في الفصل الحادي عشر من هذا 
الکتات. 


445 


محله تلقائياً واحداً آخر». (لن یکون ممكناً مثلاً حذف «انحناء» دائرة 
والاکتفاء بذلك : لکون الشکل يجب أن یتمظهر على صعيد التعبير» 
علینا أن تُمكّل شيئاً آخر» یمکن أن یکون الزاوية مثلا». 

كان هذه المُحاجة لا تصلح الا لبعض نماذج الخطوط 
المُنظمة بطريقة قطبية (خط ++ 5 خط لا 5). لا يصلح لخطوط منظمة 
بحسب الترسيمة خط جه و خط . مثلاء في الزوج جه 0» حيث 
يُكوّن الشكل الثاني الدرجة المدرکة. الاغلاق محذوف كلياء والخط 
کما هو لوی رقا (وخفطت: خطوط آخری کالعناطر) ومن 
ناحية آخری؛ الحذف الکامل ممکن دوماً. وهو الذي سیکون لدینا 
في الافتراض الذي تکون لوحة فازاريللي بحسبه فارغة. 

ومع ذلك» تبقی المحاجة صالحة في افتراض إضافة. إذ لا 
یمکن أن نُضيف خطأ إلى نموذج شکل إلا على حساب خط آخر. 
وإضافة الزاوية إلى مجموع خطوط الدائرة» يعني تقويضها من حيث 
هي دائرة» وبالتالي حذف انحنائها. 


2. جو شعوري 
لنرى الآن كيف أن مختلف مستويات الجو الشعوري - النووي» 
والمستقل» والتكويني (انظر : الفصل السادس» الفقرة 6 التي 
تصلح لكل نظام بلاخم تترابط في حالة التشکیل (الصورة) 
التشكيلي » وخصوصا تشكيل (صورة) الشكل. 
2 الجو الشعوري النووي 


يمكن أن نُميّز ثلاثة مظاهر في الجو الشعوري النووي: إدراك 
البلاغية» وإدراك مرونة الشكل» وإدراك المُتغيّرات. لننظر بالتدريج 
فى هذه النقاط. 
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إدراك البلاغية: نرید أن نقول من خلال ذلك: «يُطلق التأثیر 
الاولي للتشکیل دوما القراءة البلاغية للرسالة التي تندرج فیها". هذا 
ما سمي في اللسانيات بالشاعرية» التي «توضح الجانب النابض 
للعلامات» (218 :1963 ,12050). وهو ما يجعلنا تدرك الخطاب 
ذاته» وليس دلالته بصورة رئيسة. في حالة العلامة التشكيلية» لیس 
للتشكيل جوهریا هذا الدور الغائي الذاتي : هذا الدور سبّق له أن 
تأسس "كاقلا على تتفي علاماته. إن جزءاً کبیراً من المدلولات 
التشكيلية متلازمة مع الرسالة نفسها. كما رأينا في الفصل الخامس. 
هذه الرسالة لا تنقل أي مضمون ايقوني» يأتي التشکیل لتجریده من 
قیمته. لهذه الغائية الذاتية التق تتقاسمها الرسالة التشکبلية» آیاً كانت 
مع الرسالة الايقونية حين تکون هذه بلاغيةٌ نتيجة هامّة: تجعلنا 
ندرك الرسالة التشكيلية بوصفها على أية حال بلاغية بالقوة. 

لكن آلا بل التشکیل آي دور في هذه الغائية الذاتیة؟ 

أجل طبعاً: تؤكد آکثر أيضاً نبضية العلامات. إذاً تلعب دوراً 
وا للغائية الذاتية» وتُبرز الطابع التشكيلي للرسالة. وإذ تُقَوّيهاء 
تميل» مقدماء إلى نزع قيمة كل إدراك إيقوني. 

ثمة تأثير نووي ثانِ للتشكيل» موضح جيداً في المثال 
المتنازل. هو أن انتباه المُشاهد منجذب إلى ما للشكل من مقاومة 
ضد تقويضه. إذ إن قوئ يمكن أن تفعل فعلها فيه: یقاوم ويتِمُ هذا 
مادام حد الاطناب لم يُبْلَّغ. نتلاعب بالدائرة لكي نتج منها 
التمظهرات الأكثر انحرافأء ولكن هذه الانعقافات تبقى مقبولة إلى 
حد أن تدرج المُربّع في العائلة *: إنها مرونة الشكل. 





(9) ینطبق هذا على مربّعين متجاوري الطرفین » یشغلان وضعية الدائرةء ولكن أيضاً 
على المربعات الناتجة عن التنسيقات. 
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وأخيراً واحد من الأجواء الشعورية للتشکیل» هو توضیح 
اللامتغیّر. فتعادل درجة مُدرّكة ودرجة مُتصورق یضمنه اللامتغیر» 
كما نعلم. هذا اللامْتغیّر» في حالة عملية حذف - اضافت هو 
التداخل بين المجموعین. وفي مثالنا تهِمّل الخطوط التي تعارض 
المُربّع والدائرة لصالح الخطوط المشتركة بینهما (الاحدیداب» قفل 
تكون هذه الخطوط هي التي تستخرج في تمثیلنا الذي لدينا عن 
ول ۱ ا 4 


یمیل تشکیل ناتج عن حذف ‏ اضافة إلى أن یوضح أيضاً 
تمثیلات غير مستخدمة عن الفضاء. فمثلما یخلق الابدال الايقوني 
نماذج جديدة» أو خطابات جديدة حول مرجعیات ومثلما تخلق 
الاستعارة اللسانية آمکنة مفهومية جدیدق تخلق الاستعارة التشكيلية 
للشکل مفهومات فضائية جدیدق غير موجودة في المستوی المتمظهر 
(#الأسديوات ا وا ای يمك أن کے ند 
الأشكال الجديدة أشكالاً عُليا. تتأتی في الواقع دن كبك طوط 
متميزة مختلفة عن الأشكال الخاصة: يسهم التشكيل في تنظيم هذه 
الأشكال ضمن المرتبة نفسهاء فى نظر وحدة شكلية مُعطاة. ليست 
هذه الخطوة المعرفية عديمة التشابه مع خطوة الطوبولوجي. 


2 الجو الشعوري المستقل 
لم نستطع أن نتکلم عن الخاصة الثالثة للجو الشعوري النووي - 


(10) وهکذا نخلق قسماً یکون تعریفه طوبّولوجياً بصرامت وملامحه التعريفية هي 
تلك التي تم تعدادها (تقعرء انغلاق» سطح متساوء تناظر). تنقسم الخطوط التي یمتلکها 
التشکیل في وضع إبعاد متبادل بين المتضاذات/مستقیم/ > </منحن/ > < /ممکن 
الانحراف/ / غير ممکن الانحراف/ (أي /من دون زاوية / > </ بزاویة/). 
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توضیح اللامتغیرات- من دون أن نلاحظ على الأقل أن العملية تقوم 
هنا على دوائر ومُربّعات. لو آخذنا الآن بملء عين الاعتبار هذين 
الشکلین» فسوف نحصل على الجو الشعوري المستقل. سيتوجب 
التمييز بين مظهرين للظاهرة» وفق مائعطي للشكلين من مضمون 
دلالي فقير وبسيط () أو ثري ومُعقّد (ب) وهذه مشكلة رايا أنها 
ليست سهلةً علی الحل (الفصل الخامس» الفقرة 2.3.). 

() للاشکال. التي یجعلها التشکیل قابلة للتبائل فى ما بينهاء 
كيانها الخاص. إن أثر تلاعُب فازاريللى ما كان أا ید ل 
كانت ثمانيات الأضلاع هي التي تتصل في ما بينها على اللوحة! وفي 
الواقع فان الدائرة والمُربّع أشكال مألوفة وبسيطة. ومستقرة للغاية 
ولها بالتالي وجود مسبّق قوي على الملفوظ. والمساس باستقرارها 
سيكون من الآن وصاعداً محسوساً أكثر مما هو عليه في حالة تشكيل 
یوثر في أشكال أكثر درةٌ وتعقيداًء وبالتالي أقل استقراراً. فاستقرار 
الشكلين والتمثيل الذي لدينا عنهما يجعلانهما غير مُتوائمّين في 
خطاباتنا. وتبدو الخطوط التي تتبادل الاستبعاد كقطبين فى تمثيلاتنا - 
٠.‏ اتيك + |مُنحنیة/ - ومذه لیست هي الحالة بالقیاس إلى 
تضاد من نوع /6 جوانب/ <> /7 جوانب/. وسوف تکون مُواءمة 
مخترع الاشکال العُليا لهما ملحوظة بالاحری. 

ينبغي أيضاً إبراز مظهر آخر من الجو الشعوري المستقل. 

(ب) إذا آسندنا إلى الأشکال مدلولات خاصة جداء فان 
استعمال ما يسمى بالأشکال والاثار الناتجة عنها (خرق. تواژم) لن 
تعدم آن توثر في هذه المدلولات. فمن اللحظة التي يعزو المشاهد 
فیها مدلولاً مُحدَّداً إلى الدائرة وآخر إلى المربم» sS‏ 
فازاريللي إلا أن ير في تمثبلاته. ولئن بط المربع افتراضیاً - ونحن 
لا نعرض هذا التأويل إلا لكي ُوضح TT‏ بشري ۳ 
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بکمال إلهي» فالمواءمة بینهما في لُعبة شكلية» لا یعدم أن تکون له 
تداعیات رمزية عميقة: صَهْر الانسان فى الألوهية» أو آنسنة الطبيعة 
الالهية. 

2 الحو الشعوري التکوینی 

إذا كان السياق هو الذي یود التشكيل» فهو أيضاً الذي يُوجه 
آثره النهائي. يُمكنه في الواقع أن يضع الجو الشعوري المستقل 
موضع التساؤل» ویشکلی ويقؤيه. 

ل التقوية إذا المي ا السياق 
71 أو أيضاً إذا كلت یگ آخری مختلفة عموم نات 
الدلالية نفسهاء التی وصقت بأنها رة للجو الشعوري المستقل ب. 

والحال أن أثر التقوية هذا تحديداًء هو الذي ثلاحظه في تأليف 
Ea‏ إذ إن لخادل الدائرة والمرنع 0 عدة 0 عبر 
الوسطي توا حك ب ا آصغر. oT‏ 8 
نتيجة التطورات القائمة حصراً على دواثر (وعلی بعض القطوع 
الناقصة). في مكانٍ آخر» نفس ترتیب الدواثر هو الذي يوحي 
نلعب على موضوع مُعطى - أن نموي الأجواء الشعورية المستخلصة. 

2 التوسط 


یمکن أن نتخیل» بین الداثرة والمریع» سلسلة منفصلة من 
التوسطات التي يمكن أن تکون مثلاً: 
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ی تب 


الشکل 17 ب. توسط الدائرة والمُربّع (2) 

تكوّن هذه العناصر الخمسة لفهرستِ مثالي انتظاماً من خلال 
التطور. ليست حاضرة في لوحة البیتلغوز» لکن السلسلة توجد بالقوة 
مع ذلك”!". في المُتوالية» نبتعد قلیلاً قليلاً عن المُربّع ونقترب من 
الدائرة ::. هکذا نكن ل «مسافة» بين الشكلية 92 آن تغرف مقیاساً 
مُحدّداً. فأن یکون الابدال داثرة - مُربّع تعن سا نی ی اذل 
خالص وبسيط (کما في لوحة البيتلغوز) أو أن يستخدم طريق سلسلة 
توسطات. فهو يخدم في النهاية الهدف نفسّه: الوصول إلى توسط 
المتعارضات. ومع ذلك فنحن في الظاهرة الأولی - الابدال الخالص 
والبسيط ‏ ستُلاحظ اسم التوسط البلاغي. أما الظاهرة الثانية فهي 
شبيهة بتوسط سردي. 

نماذج توسط أخرى ممكنة أيضاً. منها التوسط من خلال 
توليف» ليس بلاغياً طبعاً إلا في السياق المُناسب. فعلماء الرياضيات 
يعرفون جيداً مُنحنيات لاميه (صم المشهورة التي هي أصل الحل 
الأنيق الذي وجده بییت هاين (مع1] tم۲i) NEO‏ سرجل 
تورغ (Sergel Torg)‏ في استكهولم. كان الأمر مُتعلقاً بایجاد منحنِ 


(11) نعثر من جهة آخری على بعض العناصر في ترکیبات آخری لمعلم «بيكس»» أو 
في هذا الحاسوب التخطيطي ل كوموراء ویاماناکا الذي يعاد نتاجه غالباً والذي ینطلق من 
صورة جانبية لامرأة إلى إطار ما عبر 9 وسطاءء أو إلى معيّن داخلی عبر 49 وسيطاً. 

(12) مسافة تشكيلية: مفهوم مجازي لا آکثر ولا آقل من المسافة الدلالية (انظر : 
.((Marcus, 1970)‏ 
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«مُريح» یکون وسیطاً بين ژباعیات الزوایا التي تُحدثها عمودية 
الموضوع. اقترح هاين المعادلة 


مه 
سرت 
3 
مه 
i‏ 
تمر 





الشكل 17 ج. توسط الدائرة والمُربّع (3) 
التي نود القطع الناقص الأعظم. والقطع الناقص الأعظم» هو 


مُنحن يُحقّق توسط الدائرة والمُربّع عبر التوليف» لأنه في وقتٍ واحد 
محيط الدائرة والمربّع. 


إن نموذجاً قريباً من التوسط» مُنْسَّقاً مع توسط نموذج سردي؛ 
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یتلاقی فى منحوتة ۰۸۲۵6010812 للنحات الايطالي جوسيبي سبانیولو 
Si) (1977‏ ۵»). یتعلق الأمر بمجموع ست عشرة كتلة 
من الحديد المكثف معدة على الأرض. 

نجد هنا إذاً توسطاً ليس بين الدائرة والمُربّم » لكن بين المُكعّب 
والاسطوانة (اسطوانة مسطحة جدا فى الحقيقة: «رغيف»). وهو 
توسط بالتوليف بمقدار» ما تُمنّل الكُتل الداخلية كلها بعض -خصائص 
المكعب والاسطوانة؛ وهو توسط سردي بمقدار ما ثمتّل هذه 
التوسطات في متوالية. 

لكن التوسط السردي والتوسط بالتولیف» لا يتماشيان وحدهما 
كما رأينا في الفصل السادس (الفقرة 2.6.). یمکننا أيضاً أن نذكر 
التوسطات من خلال التجاور والتكثيفية: هما واضحان في ال «مندلا 
(انظر : 1985 .(Edeline,‏ 


(ب) تنوع مواضیع التوسط 


لئن وجدت مجموعة صيغ توسط» فان موضوعات هذه الصیغ 
يمكن طبعاً أن تتنوع. وهي تعمل في كثير من تضادات الخطوط 
التشكيلية الأخرى» مثل /مركزي/ <> /مُحيطي/. /عمودي/ جه 
/ أفقي/ » /زاوي/ <> /انحنائي/. وفي ما يتصل بالزوج الثاني 
یمکننا دعمُ أن مُنحنيات «لاميه» تحمل إليه أيضاً توسطاً لأن (الشكل 
7ج) يفضي إلى المتوالية الآتية: 


E 


الشکل 7 د 
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حيث يتحول العمودي إلى آفقي والعکس بالعکس. 

وفي ما يتصل بالزوج الزاوي - الانحنائي يمكننا أن نستدعي 
بصدده أمثلة توسط بالتوليف يُقدّمها فن هنود كنداء حيث تفيض 
الأشكال المسماة «بيضانية» . 

بحسب المتخصصين (1979 ,516/851)» تكمن جاذبية البيضاني 
الناجح تماماً في طابعه المشدود («مشدود»). وبالمقابل» توصف 
الدائرة بأنها شكل مُتولد من البيضاني» وكذلك شأن المستطیل. 
«الدائرة السلبية (هي) عبارة عن هلال منغلق على نفسه.» «یبدو أن 
البيضاني إذا تفكك فإنه يعود فوراً إلى شكل مستطيل أو بيضوي». 

والمتخصصون أنفسهم يُسمّون بأحرف ا و5 بعض الأشكال 
الأخری» مما قد يحجب حقيقة أن هذه الأشكال هي في الواقع 


EE 
۰ نصف زاویه‎ 


[ لا 


الشکل 18 


)213 یمتدح ستیوارت بیل هولم (1967) لاستخدامه كلمة بيضاني (0۷0[00) لتحل 
محل التسميات القديمة «زاوية مربع مدوّرة» أو «مربع مغلق بيضوي». صحيح أن الكلمة 
مريحة» تماماً كمشابهة أشكال أخرى لحرفي مثل لا و5. ومع ذلك» تبدو لنا هذه التسميات 
الجديدة مؤسفة لأنها تلغي مفهوم التأليف بين المربّع والدائرة» بين المستطيل والقطع 
الناقص» بين المرن والزاوي. غير أن هذا المفهوم قد يحتوي على واحد من مفاتيح الإغراء 
التي تمارسها هذه الأشکال. ومفاتيح الفعالية التي تعترف لها شعوب ساحل الشمال الغربي. 
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يصف مارتن غاردنر 0270262 ۰۷12۲ بدوره» فى نص 
مهم (1975) ثنائية قطبية تشكيلية للعالّم المُدرَكُء بدءاً من الألعاب 
الرياضية (كرة دائرية على أرض مُستطیلة) حتى النقود (قطع نقدية» 
وأوراق مصرفية)» مروراً بحروف الأبجدية (من ال ٩‏ إلى ال 65 
والأثاث» والألعاب الداخلية. .. إلخ» مما يُمكن أن يُضاف إليه أيضاً 
الأحرف المليئة والأحرف الممدودة في الكتابة الدائرية التى تقترب 
من ال 1 وال 8 الهندیین. ٤‏ ۱ 


3 بلاغة النسیج 
1.3 معاییر النسیج 


تفترض أية بلاغة حضور وحدتین على الأقل؛ علینا إذاً تعداد 
التکوینات الممكنة للتوزیع بين انح من جهت والالوان والأشکال 
من جهة آخری. في رسالة تشكيلية مُعينة. 

حالتان ممکنتان من حيث المبداً: 

() تکون رسالة تشكيلية معينة مُتجانسة مع نسيجهاء لکنها 
تسجل تنوعات في ما بخص آشکالها وألوانها؛ 

(ب) تسجل رسالة تشكيلية معينة تنوعات شکل و/ أو لون 
ولکن تنوعات نسیج أيضاً*". وإذا نظرنا فیها بانتباه» سنری أن هذه 





(14) من الممکن التفکیر نظرياً بحالة ثالثة ورابعة : (ج) الحالة التي تکون فیها الرسالة 
متجانسة تماما مع الاعدادات الثلائة للنسیج. والشکل» واللون و (د) الحالة التي تکون 
فیها الرسالة متجانسة مع الشکل واللون لكنها مختلفة مع النسیج. في (ج)ء ربما لا تکون 
هناك رسالة تشكيلية» لأنه ربما لا يكون هناك أي تشکیل (بالمعنی غير البلاغي» انظر : 
الفصل الثاني من هذا الكتاب). في (د) يخلق اختلاف النسيج المدرك من تلقاء نفسه 
شكلاء أو تشكيلاء مما يعيدنا إلى الحالة (ب). 
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الحالة الثانية یمکن آن تتحقق بطریقتین مختلفتین: اما (ب1) أن 
تقترن التنوعات النسيجية بتنوعات العناصر الأخرى (للشکل واللون)» 
ولما (ب2) أن تکون مستقلة عنها: لنتخيل» مثلا» بقعة حمراء على 
خلفية بیضاء ولیکن جزء من البقعة والخلفية أملس» وآن یکون 
الباقي» المتضمن أيضاً جزءاً من البقعة والخلفية» خش '. 

هکذا ستکون لدینا ثلاث حالات نسمیها اختصارا: 


(1) تجائس النسيح» (2) وتنوع مُلازم» (3) وتنوع مُتناقض. 


ما وضع هذه الحالات الثلاث» نسبة إلى البلاغة؟ 


في الحالة الأولى (تجائس النسیج) النسیج محیّد» ومحروم 
من الملاءمة: غیاب التنوع یسلبه کل قدرة تمييزية. إذاً فى هذه 
الحالت لن تكون هناك بلاغة. 


آما الثانية (المُلارّمة)» فلدینا أيضاً شکل للدرجة صفر يبدو 
تماما أنه تطبیق للقاعدة العامة للمُلارّمة المدروسة آعلاه (الفصل 
السادس» الفقرة 4.3.): ينبغي أن یتطابق مع تنوع اللون تنوع 


هاتان الحالتان الأوليتان» تطبیق لقاعدة الائتلاف الدلالی العامة. 


(15) يمكن لقاریء الهامش رقم 14 أعلاه» الیقظ أن یعترض علینا بالقول إن هذه 
الحالة نظرية تماماً مثل الحالة (د): تخلق تنوعات نسیج في سطح متجانس على صعید 
اللون شکلاً متميّزاً بالفعل. غير أنه يجب التذکیر بوجود درجات لكثافة الحضور» على 
مستوی النسیج كما على مستوی الشکل أو اللون. في المثال الذي نعطیه» کیانات الشکل 
واللون واضحة جداً» وتنزعات النسيجء الأقلّ وضوحاء تخلق إذا آشکالاً بکیانات أقل 
کثافة حضور» ویمکن أن تعتبر ثانية (في سياق آخر كهذاء یمکن أن یکون تنوع اللون - 
مثلاً» لتدزجین قریبین من الأخضر المائي - ثانیاً بالقیاس في تضاذ نسيجي موسوم جداً 
بالأملس - الحبيبي). 
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لکن هذه القاعدة لا تطبق بالطريقة نفسها: فى الحالة الأولی يوجد 
الائتلاف الدلالي لخطة التعبير» هذا الائتلاف التشكيلي يوضح 
تجانس الملفوظ وطبعه المدمج» وفي الحالة الثانية یوضح تناسب 
الائتلافات التشكيلية الاستقلال النسبي للوحدات داخل الملفوظ. 
وسنری أن هذا التمییز بين نموذجین من الدرجة صفر غني 

الحالة الغالغة تخلّق من دون شك التشکیل البلاغي: ذلك أن 
وزيغا مُتناقضاً للسطوح ينتهك ۰ في الواقع» صيغة الملازمة. 

إلى هذه المعايير العامة تضاف طبعاً المعايير المحلية المدروسة 
ستانقا: فالنسج. كالأشكال» يمكن أن تعزو انتظاماً داخلياً للملفوظ. 
یمکننا مثلاً أن نتخیل تدرج حبات في ملفوظ ستلعب على تنوع هذه 
الحبات (كعمل کارلمان (ععصاءته) حين يُعيد بناء الغورنیکا 
(Guernica)‏ من ورق زجاجي. مُخصّص لضعيفي النظر). 


3. تشکیلات 

هكذا قد تبدو بلاغة النسيج بهذه البساطة: معيارين وعائلة 
تشکیلات واحدة. 

0 ذلك بقينا هنا في مستوى الدرجات صفر العامة. ونعلم أنه 
ينبغي أيضاً إشراك معايير ا 0 تاریخیا فإذا أدخلناهاء 
0 من أن تُمثّل ظواهر بلاخية." 


3 تشکیلات التجاس 


التجائس النسيجي معتاد: لنفکر في الواقع بأن عدداً من الرسائل 
التشكيلية الفنية یصلنا عبر صُوَرٍ تجانس النسیج في نظر الهاوي 
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المتوسط'. لکن الأمثلة الأخرى تفيض: فن الرسم الذي یجهد 
لیمحو المواد» توافقا مع مثل «اللوحة الملعوقة» التي طالما دعت 
إليها الأكاديمية» واللوحات المزججة (الرسم على الزجاج)» وبخس 
قيمة المواد في مفهوم شكلاني وهندسي لفن العمارة (الذي كان أيضا 
مفهوم «بوهوس والأسلوب العالمي) وصور تلفزيونية» مثلما 
ومْنلها: مُشاهد التلفزیون» فى المواقف الأكثر اعتيادآء یعتبر 
الخطوط التي تظهر علی شاشة 5 جهاز سيء الضبط دیسا لا 
رسالة» نظراً إلى أن المثل هو تعریف «مسروق»"" ماما وأي شي- 
آکثر طبيعية من هذه الظواهر کلها؟ فما إن توجد علامق يهب جوهر 
التعبیر نفسّه لنا على أنه نابع من مادة مُتجانسة. 

ومع هذاء إدراكنا للعبارات المرئية یعدیه عادة» مثلما سبق أن 
لاحظناء الاعتیاد على المشاهد الطبيعية» حيث يغيب التجائس 
النسيجي. هذه التجارة مع الأشیاء "" عودتنا في الواقع على التنوع 
المتلازم. 

في بعض الحالات» توحد النسيج يمكن إذاً أن يحس على أنه 
بلاغي» مُنتهكاً الدرجة صفر 2 إذاً يبدو التجائس كبلاغة 
ممكنة» مخفية وفي سُبات. حتماً تتحقق هذه البلاغة من جديد إذا 
عملت أسباب خاصة» في ملفوظ تشكيلي خاصة على توقع نسیج 


(16) لنلاحظ مع هذاء أنه إذا كان الهاوي المسلّم للمختبرات يحتفظ فقط بالاختيار 
الضعيف بين الكامدء ونصف الكامدء والمصقولء وقد أدخلت آثار انزياحات نسيجية منذ 
زمن طويل في التصوير الضوئي للفن/ أو التصوير الضوتي المحترف. 

(17) مثال آخر من النموذج نفسه: إن شفافة معكوسة على شاشة لؤلؤية الشكل 
ستربح » من دون شكٌ» مظهراً إضافياً لحبّة» لا يوجد على الشفاف. لكن الأمر متصل هنا 
بمظهر يحيّده المشاهد» نظراً لأن هدف الشكل اللؤلؤي أن يعطي مزيداً من الانارة للدعامة. 

(18) كلمة شيء مأخوذة بمعتاها الأعمّ إذاً ليس بالمعنى الايقوني الذي أعطيناه 
إياها في الفصل الثاني من هذا الكتاب. 
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خاص في مکان خاص ما. لکنها دوماً تحت تصرف الذات المُتلقية 
التي تنوي مشاهدة العلامات التشكيلية کعلامات ولیس کتطبیقات 


في هذه الحالة. تتأتى هذه التشکیلات من ضافة. وهي تُحيّد 
بالفعل التنوعات المتوقعة لصالح ترتیب یُدمج الوحدات: أضفنا إذا 
ها جامعاً)» . 


2.3 تشکیلات التلارم 


التنوع النسيجي مُتضمّن تاريخياً في بعض الحدود المرتبطة 
بتقنیات انتاج العلامات التشكيلية. يبغي معیار توليدي أن تکون 
الرسالة نفسها مؤداة في «مادة» وحيدة (تساوي المادیة). والحال أن 
یا كيد تزه غاا جداً في اتجاه إخفاء التنوعات. أجمل حالة 
هي» مرة آخری» الصورة الشمسية (تطابق الورقة والماء يضمن 
التجانس النسيجي للملفوظ). مع ذلك. لثْلاحظ الاتي المهم: 
يجب أن نأخذ مُصطلحى «التقنیة» و«المادة» بمعنی ظاهراتي؛ لیس 
صحیحا أن مادة فا من تربة سیین (عصموزة) هي «نفسها» مادة 
الأزرق الفضي البياض (كوبالت). إن الاختلاف الفيزيائى للون مخفى 
مع ذلك؛ في ما نعلم» لصالح هوية الناقل» وهو الزیثك هنا. إا 
التعلم الثقافي ‏ كالذي خلق لنا مفهوم «الرسم الزيتي» ‏ هو الذي 
بورع التنوع والتجائس بحسب قواعد» هي في كل مرة اعتباطية 
ومموضعة تاريخياً. هذه القواعد مُعِيقة إلى حد آنها تُفضي إلى أن 
تقترح علی الفنانین خصاتص مواد یمنع مزجها: لا غسیل في الرسم 
الزيتي» لا رسم مائياً مع السانغين» لا غواش مع الأكريليك. 


لکن هذه القواعد الثقافية تخلق |مكانية وجود تشکیلات 
جديلة : إن دفع التنوع إلى ما وراء الحدود التى تسمح بها قاعدة 
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الوحدة التقنية» نتج كثيراً من تشكيلاتٍ کهذه. إنه ضمن المعیار. أن 
يجعل فنان ماء بُقعةً ما أفتح بفضل نسيج أكثر نعومة» شرط أن ينتج 
هذه البقعة من المادة نفسها: وسيكون ضمن المعيار أقل إذا فعل 
ذلك بلصق قطعة من الزجاج كما في Komposition mit‏ 
J quadratische Glasscheibe‏ كارل بوشهيستر (Carl Buchheister)‏ . 
هذا النموذج من الانزياح يمكن أن يحمل اسم «اختلاف المادة۹(6 
)omatérialitéاa).‏ إذا لدينا هنا عكس ما كنا نلاحظه فى الحالة 
الأولى: هناك انتهكٌ إفراطٌ التجائس معيار التلاژم؛ وهناء مبالغة 
التلاژم تتحدى معيار التجاس. 

هذا النوع من التشكيلات من خلال اختلاف المادة يمكن أن 
يعرف مُتغيّراً خاصاً عندما يكون الملفوظ من جانب آخر إيقونية: 
يمكن أن يستخدم المعبّر في الواقع مواد تتطابق مع مرجع العلامة 
الإيقونية (رمل» حبات بن» معاجين غذائية» أرزء نتف قماش. ..). 
هكذا يمزج إنريكو برامبوليني (تستاهممصوءم )Enrico‏ رملا بزيوته في 
بعض المناطق في أعماله كما في «ظهور تشكيلي». 

تنبع بلاغة التلازّم بداهة من استبدال: الزجاج مُستبدّل برسم 
آملس . .. إلخ. 

3.. تشكيلات التنوع المتناقض 

الحالة الثالثة أبسط. الانزياح الذي ثُقيمه ينتهك بالفعل» معيار 
تطابق التنوع بين الإعدادات: يجب أن يتطابق مع تنوع الشكل 
واللون تنوع محدد مع النسيج””. إذاً التوزيع المُتناقض للمساحات 


(19) انظر : (19782 ,بر (Groupe‏ . 
(20) أوء لكي نكون أكثر دقة» الملازمة يجب أن تلاحظ بالقياس إلى اللون: اللون 
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بحسب هذه الاعدادات الثلائة يكوّن انزياحاً. العملية هي أيضاً من 
طبيعة الاستبدال: بالفعل یوجد التناقض على المَحْمّل فى آن واحد 

وتتأتى تشكيلاات أخرى فضلاً عن ذلك من معايير اجتماعية 
تاريخية. هناك مثلاً انزياح عندما تنتهك المادة المُستخدمة تمثیلاً مُعيناً 
لممارسة ماء فنية أو غير فنية. هكذا نفكر بالتماثيل اباد عن اج 
القاسي : أليبست شتيمة للخلود الذي يبغيه كل نحت؟ كذلك» أعمال 
قطن الحشو (الوات) والعجین الایطالی المَلصّق أو فى کبسولات 
قارورة هي هُزأة من المواد «النبیلة» التقليدية فى أغلب الأحيان. حقاً 
إن هذه الحالات ستتلاقی في الملفوظات الايقونية. ولکن الدرجة 
المتصوّرة» والمعیار ینحدران دوماً من التشکیلی. 


3.3 جو شعوري 
3 تشکیلات التجاْس 


الجو الشعوري النووي للتشکیل الناتج عن التجانس جو ثلائي 
آولا» رآینا أنه يلعب دوراً مذمجا بتقویته لوحدة الملفوظ. E‏ 
حضور التقنية التشكيلية» وبالتالي» المطالبة بالطابع السيميائي للملفوظ. 
لئن تعلق الأمر بشيء» ولیس بعلامة» فقد نلاحظ التنوع المتلازم. 

يمكننا القول أخيراً إن: «هذا النموذج من التشكيل يُبرز 
المحمل: هو الذي يبدو أنه یُمثّل نسيجاً موحد الشكل» قبل أي 
دوم لشکل أو لون. وإذا تمثلت الأشكال والآلوان مع هذا 
لتجانس. :قللأنها بصورةٍ مه تابعة لهذه الخلفيت وللاجزاء الکبری 
المأخوذة في الاتصال)200, 





)21( الملازمة یکون اللون والنسیج. والشكل في إطناب. ولکون النسیج الأقل 
تطورا “بد بين المکونات الثلائة فان دوره الممیّز ضعیف » وهو الذي يختفي الأول غالباً إذاع- 
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3 تشکیلات التلارم 


يُعلن هذا النوع من التشکیل» بعکس اتجاه التشکیل السابق 
الطاب النسبي لتقنيات إنتاج الدوال. هذا يصلحٍ عو ها لل 
المتکون من اختلاف المواد. فكل التشکیلات ایا مکونا (غیر 
مُحضّرا» امُرقّع) یکون واحداً من تأثيرات الجنس المعقدة جدا وهو 
اللصقء الجنس الذي درسناه في مکان آخر. تثقلم الفنون 
المُعاصرة عدداً من الأمثلة على اختلاف الموادٌ: عند بيكاسو أو 
براك» ورقة الجريدة أو القماش المُصمّغْ يُباغتان اللوحة؛ ويذهب 
شويترز (sها٤سطء؟)‏ أبعد أيضاًء لأن الانقطاع تشكيلي حصرا - إذا 
بلا مُسوّغ إيقوني» وهذه هي أيضاً الحالة عند بيكاسو ‏ وأن أية مادة 


«غیر المْحشر»: بدل آن یستحرض نفسه کنهائي» كن الملفوظ 
آثار تلفظه. المخفية عادةّ. وهذا تأثیر يُقوَّى أيضاً عندما يتم اللصق 
مع عناصر من العالّم الطبيعي. قابلة للتحديد: استعراض المواد 
الخام» يعني التذكير بأنها تدخل عادةً على شكل مُثقفن إلى حد 
أقصى (تراب مطحون بدقة» أصباغ مُستخرجة من الطبيعة وممددة). 
هذا النوع من التشكيل يلعب إذاً دوراً مرجعياًء لكنه هنا لا يُحرّك 
الويقونية. 


= كان يجب التضحية بعناصر الدال. وبالمقابلء ينبغي أن تعرض العلامة المرئية الإيقونية» 
بوصفها علامة تماثلات مع النموذج المعروض» واختلافات كذلك. فالعرض ببعدین 
والنسيجية المساوية هما وحدهما الاختلافان المصادفان. 

(22) انظر : (19782 ,نر .)Groupe‏ هذا الأثر مرگز حين تمتلك المادّة المستخدمة 
مسوغاً إيقونياً (رمل مُلصق على لوحة ثمثل شاطتا). إنه تحویل يقوني یلعب على علاقة 
الرتبة بين الدال والمرجع» نظراً لأن واحداً من الاثنين معأ أوسَع (شاطئ» صحراء)ء 
والآخر أدق. والاستخدام الرمزي لتشكيلات كهذه بديهي. 
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إن تأثيراً مستقلاً معتاداً لهذه التشکیلات یظهر بلا ریب 
القطع الزائد. فاستبدال قطعة زجاج برسم مصقول. يعني ابراز هذه 
الوحدة النسیجیة» بإظهارها من خلال المادة التي تمتلکها على أعلى 
درجة. وهذا تلميح أيضاً بأن التقنيات الكلاسيكية غير قادرة على 
إنتاج صقل أو لامع حقيقيين؛ إنه بهذا يجرد جمالية المحاكاة من 
أهميتهاء ويرفضها. 

3 تشكيلات التنوع المتناقض 


بعيداً عن تحييد النسیج؛ مثلما يفعل التشكيل الناتج عن 
التجانس» يُعطي التنوع النسيجي لهذا الأخير استقلالاً إزاء الأشكال 
والألوان. بعيداً عن أن ينتمي إلى الخلفية» ويجر إليها الإعدادين 
ا 0 مع اللون؛ كما لكي يجرده من آهمیته» مؤكداً 
طابعه کلون زائف. وعلی أقصى تقدی يجرد ا من آهمیته 
كما هو باعطائه مظهرا قريباً من مظهر الخلفيةء حيث پنخیه. 

هذا النموذج من الانزياح» على الصعيد التاريخي؛ هو نسبياً 
أقل اعتياداً من النموذج السابق» لا شك بسبب هذا الإخفاء للقيّم 
الظاهراتية للنسيج الذي تكلمنا عنه» والذي يرتبط أيديولوجياً برفض 
الجسد. هذا الكبت المُحتشِم ليس عبثياً لأنه يستحسن بالضبط - وان 
كان بشكل سلبي ‏ الإيحاءات البرازية أو القذفية للأصباغ الممدودة 
على القماش (هذا الأخير يمكن أن يستحضر السریر) بحسب 
اثتلافات دلالية مُسقَّطة دائماً على العمل. وتجدر الملاحظة من جهة 
أخرى» إلى أن اللغة الواصفة الخاصة بفهم النسيج» طالما عابت 
النقد الفني. السريع التجديد ظاهريا”. هذه الندرة النسبية للظاهرة» 





(23) انظر الهامش رقم 20 أعلاه من هذا الفصل. 
)24( | الاستخدام نفسه لِمُفردة نسيج في سيميولوجيا الرسائل المرئية» هو الذي يبدو 
حديئاً نسبياً. إذ یتعلق الأمر بالرسم خصوصاً فان المفهوم» وأكثر منه الذوق وممارسة ما 
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أو هذه التمظهرات الاکثر إدراكاً على كل حال» تبدو آنها لم تولّد أية 
درجة صفر عامة تخفف التشكيلية. 


بلاغة اللون 


في الفصل الخامس «الفقرة ۰64 عوینت المنظومات المختلفة 


نعنیه بذلك اليوم أيضاًء هي بالتأكيد آقدم من ظهور الکلمة؛ یبحث تيتيان الأخير» مع زيادة 
العجین بالتأکید عن أثر للمعنی سيمع آکثر من أستاذ قدیم الدرش قبل ضربات ريشة 
الانطباعيين» وعلم مواد جان دوبوفیه بزمن طویل. في القرن العشرین خصّص رونیه هیغ 
(1955: 6204-196 بعد عدة مُلاحظات حول مصادر العجین» عدة صفحات لموضوع 
«المادة التصويرية فضي إلى الاستقلال» وإلى «هيبة طريقة الصنع»» وهذه صيّعْ تتضمّن في ما 
يبدو أن المادة وطريقة الصنع هي أبحاث الفن الحديث. . وإذ يُعيد إنتاج صورة شمسية مُكبرة 
لإحدى لوحات شاردان» یُدون فيها «تشابكاً مُعجزاً» (ونحن نشدّد على كلمة تشابك)» وهي 
ُفردة كان يستخدمها لورسا سابقاً في بحثه المعروف قليلاً المنشور سنة 1952 (المُجِلّد 
الثالث: ص 21 وما يليها). أما هنري فان ليير» فيخصّص مكاناً في تصني ل «عائلات الرسم» 
للرسامين الذين «يُشدّدون على المادة» أو الذين «يُغامرون ليجعلوا مرئياً» حتى في الحالة 
النهائية؛ الإشارة المنقوشة» (1959: 186). هذه الرتبة غير موجودة لا في النشرة الأولى ولا 
فى النشرة الثانية (1960)» وهذا برهان استلزم وجود فنانين مُتخصّصين (بولوك» ماتیو... 

إلخ)» لیُوقظوا ذ في الوعي النقدي أهميّة النسیج. ی وس 
غرين في بحثه التفكير والصورة (1976) «(Mind and Image)‏ بوضوح مفردة « نسیج»؛ التي 

يُخصّص لها فصلا (مسبوقة بارجاع مهم إلى مارلو بونتي» اسف أن الإدراك التركيي ملع 
ويُشْدّد غرين على أن تقاليد العمارة الكلاسيكية الغربية أخفت قيمة النسّج (التركيبات). إذاً 
ليس مُدهشاً أن يُعار انتباه جديد» مع مُهندسين معمارئین هامشيين واضذ حدائیین» مثل بروس 
غوف» الذي كان غرين طالب عنده في جامعة أوكلاهوماء إلى قيمة المواد. وتحت شعار ما 
بعد الحداثة» يشترط ك. فرامبتون (1983 ,505]65) أيضاً أن تُشكل القيم اللمسية - التي يُحتمّل 
تمظهرها في جس مُتزامن - رد فعل ضدٌ أوليّة المرئي الخالص في التقانة الحديثة. ويطلب 
غرين من القارئ الذي يشكُ بالنسيج في فن العمارة أن يتخيّل حُجرة مُنجْدة كلياً بالشعر - 
وهذا افتراض مناف للعقل» لكنه مقبول» في نظر هندي قاطع رؤوس أو في نظر دالي الذي 
يتنبأ بأن : «العمارة الحديئة ستكون رخوة ومُشعرة» - أو أيضاً مُغطاة كلياً بالفولاذ غير القابل 
للتأكسّدء مما قد يكون جعل من ميز فان دير روه تلميذاً مُحتدَاء ومن لوس الذي كان يدعو 
إلى سطوح ملساء من أجل قيمتها الصحية. 
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المُقترّحة لتنظیم الالوان في ترکیبات. وقد رأينا بهذه المناسبة النصيب 
الضعیف من الموضوعية الحاضر فى هذه المنظومات» وبالعکس. 
رأینا هيمنة الانتظامات الثقافية الاعتباطیق المنقولة من آنساق أخرىء 
علمية أو غير علمية. 


بصفة درجة صفرء يجب ألا يُحتفْظ إلا بنظام قائم على 
التجريب النفسي ذي البُعد العام جداً. كالدمج على آقراص تدورء 
أو التبايّنات المُتزامنة والمُتتالية. وإذا وجب أن تُنقّي لاحقاً منظومات 
كهذه من كل وارد آیدیولوجی (مثلاً الرقمان 7 و12)» نتصوّر بأنه لن 
يبقى» بعد تدحُل آلة الحلاقة الممتازة أوكام هذه إلا قليل جداً من 
الأشياء لتطوير درجة صفر عامة عصبية فيزيولوجية قابلة للتبديل على 
الصعيد السيميائى: هذا الباقى سيكون من دون شك الإضافة الرمادية 
وانسجام الالوان المتمائلة وتناغم التباینات ۰۳ .. القواعد 
المستخلصة على هذا النحو قليلة العدد. وهي مع ذلك متينة 
ومُربحة» كما سوف نری لاحقاً (مع مثال تطبیق مبدأ الاضافة 
الرمادية في آعمال موندریان). 

إلى جانب هذه التمظهرات للدرجة صفر العامة» يجب مع ذلك 
تهيئة مکان للمعاییر العامة أو التداولية. إذ يُمكن أن توجد منظومات 
معيارية تفرضها ثقافة معينة» ويستبطنها أعضاؤها. ستكون هذه 
المنظومات أقل استقراراًء جغرافياً وتاريخياًء لكنها يمكن أن کون 
معايير قادرة على التفوق على الدرجات صفر العصبية الفيزيولوجية 
إلى درجة تخفيض درجتها. 

سيتعلق الأمرء في بعض الأحيان» بقواعد مدرسية خالصة أو 


(25) حول ذلك كله انظر: الفصل الخامسء الفقرة 3.4. من هذا الكتاب. 
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بقواعد الجنس الفني. یمکن أن تتكوّن قاعدة منها» من الاضطرار إلى 
الاحتفاظ في الصورة كلها بتدژج الألوان نفسه (أي مستوی ثابت 
على المحور المُوخد لأسفل المستویات والتدرج). أو أيضاً نفس 
السجل (على محور التضاد بين الألوان المسماة «صافية» وغيرها). 
ليس من شك في أن هذا المفهوم للسجلء > يعمل كإلزام تطبيقي 
قوي. أحد أدلته وجود كلمة تسمى «عائلات» الألوان أكثر مما تسمى 
ألواناً معزولة: بالاضافة إلى عائلة الألوان «الصافیة» كا عن 
فوارق «حارّة» أو «باردة عن ألوان وحشية» ثرابية» معدنية» عن 
تدرُجات شخاخة» وفوارق باهتف وقاتمة» وفاتحة (باستل). .. إلخ. 
تکون کل عائلة مسماة علی هذا الشکل مجموعاً فرعیاً مفخانتا وسط 
لا نهائية الالوان الممکنة» التی یمکن اعتبارها کفهرس : هذا ما 
نسمیه غالبا «لوحة آلوان الرسام» . 


إن التزام تساوي التدرج. أو تساوي الفهرسة (كل لوحة آلوان 
من هذه تُكون اصطلاحاً حقيقياًء بخکم آنها جدول وحدات تعبير» 
بقدر ما تجدول وحدات مضمون) هو وسیط بين درجة صفر عامة 
ودرجة صفر محلية. وهو لا یزود إلا بالقاعدة المجردة لدرجة صفرء 
(وهكذا یتدم نفسه على أنه عام) درجة ستتحقق بحرية في کل 
ملفوظ : ليس موصوفاً أن ملفوظاً ماء يجب أن يُستخدم فهرساً بعینی 
بل فقط فهرساً مُتفرّداً؛ وتنطبق البرهنة نفسها على التدرژج. في هذاء 
وبالتوافق مع القانون المستخرج في الفصل السادس (الفقرة 6.3.2 
لا تسمح القاعدة إلا بتولید درجات صفر محلية. 


في ما یخص الأشکال والُشح» استخلصنا التشکل المُمکن 
للدرجات صفر المحلية انطلاقاً من بعض الانتظامات. سیکون 
الانتظام بالتدریج المعروف باسم التدرّج التناژلي ۰)۵627208 ملائماً 
تماما ومصطلحاً عليه تقریباً في الاستخدام الكلاسيكي باسم تدرجية 
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.)camaeu(‏ طبع تکوّن سلسلة مستویات (شباع التدرجية (المساوي 
بمثالية للرقم ۰7 مرة آخری!) بطبيعة الحال شرط هذه الترتیبات 
اه 


4. تشکیلات 

لا ریب في أن من الضروري التذکیر بدايةً» بأن القواعد 
التركيبية الا وحدهاء تسمح بالقول في ما إذا كانت إضافة أو 
حذف یکون انزياحاً بلاغياً. فالإيقاع» أو مُتواليات الشكل التي 
درسناها في الفصل الخامس (الفقرة .3.3)» يُمكن مثلاً أن تلعب هذا 
الدور. 

هذه القواعد المكانية يمكن بالإضافة إلى ذلك أن تؤثّر بقوة 
فى الانزياحات. يكون إدراك هذه الانزياحات مدعوماً بصورة متميزة 
إذا قام الانزياح على عنصر من زوج وضعيات ثنائية **. 

قد تقوم العمليات على مُكوّنات اللون (وحدات اللون 
المُهيمنة» إضاءة وإشباع). كما يمكن أن تقوم أيضاً على المبادئ 
المُطبّقة في تركيب الألوان: تدرج وفهرسة. وهكذا نحصل على 
خمسة مُكوّنات» مُعرّضة للتأثر بعملياتٍ بلاغية. 

من بين المكوّنات الثلاثة الأولى» مكوّن واحد لا يسمح 
بعمليات الإضافة أو الحذف الجزئيين: إنه مكوّن الهيمنة اللونية. 
للمکوّنات الأخرى كلها طابع كثيف» وبالتالي خطي» على محاور 
تنطلق من أقل إلى أكثر. بإمكاننا إذاً أن نُضيف إلى الإشباع أو أن 
نخففه» أن ضیف إلى الإضاءة أو نخففها. لكن لكون الهيمنة اللونية 
دورية» ليس لمفهومي الإضافة والحذف هذا المعنى بشأنها: كل 


(26) مُزاوجة هنا بالمعنى الذي يُعطيه لوفان لهذه المُفردة في الشعر. 
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تغيير في الهيمنة سیکون حتماً عمليةً حذف - إضافة”. مثال رائع 
عن هذا ترود به القراءة التشكيلية للقصيدة المکانية ل رینهارد دوهل 
)Reinhard Dh‏ المنسوخة على غلاف طبعة 5]هزه2 من مؤلف 
البلاغة العامة: سلسلة من بقع سوداء (كلمة ۸۳0۱ - تفاحة) مُنسّقة 
بانتظام» یقطعها تکرار أخضر (كلمة ۱۷۷ - آخضر). وأخيراء مثال 
جيد عن التبدیل يُزوّدنا به علّم الصلیب الأحمرء المُعاكس للعلم 
السويسري. 

لکن. ثمة للهيمنة إمكانية حنوفات واضافات شاملة. تتکون 
هذه العملیات ببساطة من الانتقال من اللون إلى الابیض والأسودء 
وبالعكس. ونقترب من مثال كهذا مع لوحة Spazio inquieto‏ ل 
إيميليو فيدوفا (۷۰۵۵۲۵ ونانس8): هذه اللوحة تظهر أولاً كأنها 
مرسومة بالأبيض والأسود. لكن نظرة ثانية تظهر فيهاء هنا وهناك 
معا لونية. 

في ما يتصل بالقواعد التي تخكم تركيب الألوان» ستكون 
العمليات فيها دوم عمليات استبدال: يفرض سياق معين تدرجية 
معينة» أو فهرسة معينة» تأتى تكرارات ما لخلخلتها. هكذا تُمثّل 
بعض لوحات هانس هارتونغ تدرجيات واضحة جد بقعة أو 
أخرى تل فیها تدرجية تنازلية. مثال سوه الفهرسة مع لوحة 
نابوليون ل أوغست هرین (Auguste Herbin)‏ : : تُقدّم هذه اللوحة على 
شكل تأليف هندسي بالأسود والأبيض من جهة. وفارق فاتح من 
جهة آخری. فضلاً عن أن عنصرين أو ثلاثة عناصر مرسومة بالأحمر 
القاني كأنها تأتي لتكذيب لوحة ألوان الرسام. 


(27) یمکننا حتی أن ضیف الملاحظة الغريبة بان نستطیع نظرياً أن نجوب دائرة 
الألوان في الاتجاهين» وأن تُعرّف فيها انحرافات مياسرة ومُيامِنة. لا يبدو هذا التمییز» مع 
إمكانيته» قابلاً للاستغلال. 
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يمكن آ۵ توافت 0 العملیات المُثبنّة في الجدول 14. 





الحدول 14. تشکیلات لونية 

4. الاختزال والجو الشعوري 

لكي یکون الاختزال ممکنا + تلزم صفر ما محكمة الوضع» لتثیر 
۳ مُحدّداً في مكانٍ ما من الصورة وأن يكون هذا التوقع خائياً. 

لتکن حالة هيمنة ملوّنة أ. استناداً إلى درجة صفر عامة کالاضافة 
الرمادية» يُمكن أن تولد توفع لون ب في وضعية مُزاوجة. إذا 
تمظهرت ج (وبالعالي آدرکت) بدل ب: پمکن أن تعتبر ب درجةً 
متصورق E‏ كعناصرٌ لتشکیل بلاغي. 

یتعلّق الأمر هنا بحذوف - إضافات مکنية» واختزالها ممکن من 
خلال فعل ذهني عند المشاهد. كذلك تکون انزیاحات تصريحية 
ممکن مع توسط في الصورة نفسهاء هذه المرة بفضل فعل مُنی 
الصورة. لقد سبق أن تناولنا هذه النقطة في الفصل السادس» الفقرة 
6 حيث استخلصنا توسطات مثل : آبیض رمادي آسود/ آصفر 
برتقالي آحمر. هذا التموذج من التوسط یمکن أن یتعقد على شکل 
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سل من الفوارق الوسيطة أي سُلَّم تدرج مُتناهي الصغر أو مُذاب. 

من أجل تطبیق صارم لنظرية الاضافة الرمادية إلى أعمال غير 
(۵سمتندت (1986). طوّر هذا المولف طريقة أسندت وزناً إلى خانات 
عدد من لوحات موندریان. كل خانة معرّفة هکذا من خلال هیمنتها 
الملونة (بحسب منظومة مونسال (606011)) واشباعها. ومن خلال 
وزن يُعادل ۱ 28 

الخانات مُرقّمة» والارقام محمولة إلى المکان المناسب على 
دائرة الألوان. إذاً يُحدّد مركز كتلة هذه الدائرة» باستخدام القواعد 
المعتادة لعلم الحركة الثابتة. مركز الكتلة هو نقطة ناتجة يمكن أن 
نکشف وضعيتها. زد على ذلك أن الألوان المرکبة اثنين اثنين» يمكن 
أو لا یمکن آن تزود بنقاط همرثبةه أو حتى متراكبة» وتظهر هكذا 
نسقا أو فوضى. 

النتائج عديدة وهامة» لأنها س وجود عدة تن عند موندريان» 
ووجود وجهة للرسام من بنية إلى أخرى. 

تخص البنية الأولى تأليفات ثلاثية اللون (زائد الأسود) حيث 
ينتج واحد من الألوان عن اللونين الآخرين: سنصف هذه البنية بأنها 
توسط. 

تفعل بنية ثانية ثلاثة ألوان مُشبعة» لونين فاتحين» مع الأسود؛ 
والنقطتان الناتجتان من التألیف بینها لالوان مُشبعة وألوان فاتحقف 
واقعتان على الترتیب نفسه من هذا الجانب أو ذاك من الأسود: 


(28) اللحظة المتطابقة مع هذه المُتناسقات الموضعية في العمل ليست مأخوذة الآن 
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المجموعان الفرعیان متکاملان» ویتوسط الأسود بینهما. وغیرو مُحق 
إذ يُعارض المجموع الفرعي للالوان الفاتحة (الألوان «الزرقاء 
الفاتحة» المشهورة عند موندریان) مع مجموع آلوان مُسْبّعة» في بنية 
من الموازنة الدقيقة. 

في مرحلة ثالثة» یهمل موندریان مرجع المحاید المركزي 
(الاضافة الرمادية)» لكي یتبنی ترتیباً مفضّلاً وغیر مرگز» بين الأزرق 
- الأرجواني والأصفر. ناتج هذین اللونین الأخيرين هو اللون الثالث 
(الأحمر)ء وهذه المرة بدل أن تترتب النقاط الناتجة» تمیل إلى 

تُمئّل آعمال موندریان» من وجهة النظر التي تشغلنا هناء 
تضادات ملونة فى ترتیبات فضائية» هی بالقدر نفسه توسطات رفيعة. 
إنها حلول تصريحية. الدوال الممكنة لترتیبات كهذه هي: حيادية 
وتواژن. 

عندما توجد عند رسامین آخرین انزیاحات أو شبکات من 
انزیاحات مُخترّلة» يبقى أن تُعاين مدلول هذه الترتیبات لكي نستطیع 
الکلام عن البلاغة بشکل کامل. المادة حساسة بصورة استثنائية إذا 
آردنا تجنب الوقوع في آفخاخ الأفكار المُسبّقة» والتصفیحات 
الاعتباطية» والانتظام القسري. ذلك أن تأثیرات التشکیلات اللونية 
تزود بواسطة ترابط انتاجین للمعنی یتمیز کلاهما بانفتاحهما اللافت. 
هذه من جهة وحدات المعنی التشكيلية» التی رأينا فى حالات کثيرة 
کم كانت متعددة» ومُعطلة لقراءات فردية للغاية؛ ومذا من جهة 
آخری إنتاج للجو الشعوري التكويني» الذي تبدو قواعدی هنا آکثر 
من أي مکان آخرء غائمة إلى حد آقصی. وهو ما يعني أن مدلول 
التشكيلات المحصّلة يعتمد إلى حد كبير على ل المشاهد : 
يمكن أن نرى الفانتازيا في مُربّع الألوان الصغيرء الذي يسر به 
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المعماري مابعد الحدائي في إيقاع من النوافذ» ویُمکن أن نری 
العغنف في الالوان الحمراء التي تعاکس تدرجية لوحة نابولیون. لکن 
هذه القراءات ليست بطبيعة الحال متفردة عن قراءات آخری. 
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الفصل (التاسع 


البلاغة الايقونية - التشكيلية 


1 العلاقة الايقونية - التشكيلية 
1 من التشكيلي إلى الايقوني 
العلاقة بين نموذجَي العلامات» مُتناؤلة غالباً جداً فى الاتجاه 
التشكيلي -> الإيقوني. وفي الواقع» عندما توصف سيرورة تحديد 
نموذج ايقوني» یوضع في المُقدمة إدراك تمظهّر تشکیلی. لكن هذا 
الدال التشكيلى ليس إلا احتمالياً: يميل إلى الامّحاء لصالح الإيقونية. 


يجب في هذه اللحظة إعادة إدراج التمييز بين مشهد طبيعي 
ومشهد اصطناعي. فقراءة ملفوظ أو مشهد لا تعمل بالطريقة نفسها 
في الحالتّین» باعتبار أن مقتضيات العملية مختلفة. لكن نقاط التلاقى 
موجودة أيضاً. أولأء من جانب ومن آخرء الملفوظ مُفترّض أنه 
یخضع لترابط داخلي» ويمتلك سببه الكافي» ويمتّل بنية مضبوطة. 
فضلاً عن أن الأدوات الادراكية المحيطية قياساً إلى العمل؛ هی کل 
مره رة الزسارفت» ال ری رات رامات وخر 
محيطية» وسطوحاً ملوّنة موخدة. .. الخ. 
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فى المرحلة الأولی من القراءة» خزمة المشیرات الأوليةء 
مکنوسة إذآاء لكي تُتحرّى فیها انتظامات. انطلاقاً من هذه اللحظت 
هذه الحزمة من المحرّضات تتوقف عن أن تکون راسباً عدیم الشکل. 
فى مرحلة ثانية من القراءة السيميائية تجابّه الزخارف بفهرس 
النماذج» وثمة تطابّق بالنسبة إلى آغلبها. فکثیر من المُشاهدین 
یتوقفون هنا ويُهملون شکل التعبیر لكي یهتموا فقط بشکل 
ای 


في حضور مشهد طبيعي» یمکن للسيرورة أن تتوقف» في کل 
حال» عند هذا المستوی: لقد حددت قراءة منجرة ودون بقایا» 
الأشياء كلها. لأنه لا يوجد. فى مشهد كهذاء إلا آشیاء» حتى إن 
أمكن أن يبدو بعض هذه الأشياء زائفاء ككوكبة النجوم *. 


ولکن أمام مشهد سيميائي» وحتى إيقوني تختلف الاشیاء: 
ليبس ضرورياً أن كل المثيرات المرئية» المجمّعة في أشياء تشكيلية» 
تنحل في أشياء إيقونية. في مشهد سيميائي» عا 
مُعترّف به للعلامات التشكيلية والعلامات الإيقونية» التي تت تتفق حینا 


(1) نظهر سوسيولوجيا تلقّي الأعمال الفنية» وهذا مُبتدّل» أن بعض المُشاهدين 
حسّاسون لإنتاج المعنى الإيقوني» وبعضهم الاخر لإنتاج المعنى التشكيلي. تنبع عدة 
حوادث من سوء التفاهم المشهورة في تاريخ الفن من على ا ا إلى لوست 
مثل صیم سلفاً - من هذا المنظور المزدوج. عام الجمال يزدري تذوق السّيّاح (بصيغة 
المؤنّث) البالغین للوحة «داود» لمیکائیل آنجلو» أو تذوّق بورجوازي نهاية القرن لحمولات 
التنينات. ولا ترى الجماهير إلا مسخاً فى تذوّق حُبراء الفن للوحات كلين الأحاديّة اللون» 
أو البحث عن مُرافقة الفن الخام. فهل نحن بحاجة إلى القول: «إن السيميائي» وهو یثخذ 
قراراً و(هو لا يتجئّب ذلك أبداً) یتوقف عن أن يكون سيميائاً؟» . 


)2( يبلغ تجميعات النجوم هذه من التميق حداء یستحیل معه ألا نراها: آوریون» 
وکاسیوبی والذبان... يتعلّق الأمر بأشياء تشكيلية قادت استحالة تدقیق وجودها بالمقابل» 
إلى إضفاء وضع الأشياء الايقونية. 
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وتبقی مختلفة حیناً آخر. لا بد أن یستنتج مُشاهد غير مُکترث 
استنتاجاً صحيحاًء انطلاقاً من قانون «لا وجود في مشهدٍ طبيعي الا 
لأشياء»). الااستناجات الطبيعية «لا کي في مشهدٍ کهذا» و«لا 
بلاغية ممکنة). لکن کون الموء حساساً لجمال الطبيعة (مثلا)؛ یعنی 
أن يدرك فیها خصائص تشكيلية» كما لو كانت مشهداً سيميائياً. 
الموقف مُعتاد. وعلی هذاء نما یظهر مع المشهد السيميائي على 

نحو أكثر تمئُزأء نموذج ثان ER‏ بين علامة تشكيلية وعلامة 
ا العلاقة التي سميناها إيقونية - تشكيلية. 


في ملفوظ معیّن» یتضمن علامات تشكيلية وعلامات ايقونية» 
يمكن لحركة تشكيلية مقصودة أن تقود إلى إدراك علامات تشكيلية» 
لا تتطابق حدودها مع حدود العلامات الإيقونية. في حالة أولى» 
یجهد المشاهد في امتصاص هذا الاختلاف بافتراض أنه مضطلع 
بتغییر المدلول الايقوني. وفي حالةٍ ثانية» العبارة الايقونية مُصمّمة 
لتخدم منطقاً تشكيلياً خاصاً. " 


1.. الإيقوني - التشكيلي بوصفه بلاغياً 

نحن محقون في اعتبار هذه السيرورة سيرورةٌ بلاغية : فهي في 
الواقع تنتهك باستمرار التلازم» بين الدوال التشكيلية والإيقونية» التي 
رأينا (الفصلان السادس والثامن) آتها فشكل امعان لکن كبر 
الانتقال إلى تفخص العائلات الکبری للنماذج الايقونية - التشکیلیة» 
سیکون علینا أن نتفخص شروط إمكانية هذه الظواهر : أي الاطناب 
والمتغیرات الحرة. 

في المجال الايقوني» يقوم عمل العبارة على تعرُف النماذج. 
عد النماذج هي شكلياً عالية التحدید بقوة: تتضمن عدة 
مُحدّدات إطنابية» وإمكانية الرسم البسيط بالقلم الملفوظ. على أن 
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من المُمكن أن نستغني في وقتِ واحد عن اللون وعن تمثیل 
السطوح الممتدة. لکن لیس هنا الا مثال: فتفخص التحویلات» يُبِيّن 
أنه يمكن أن تکون عديدة وعميقة» من دون أن یمنع هذا من تعرّف 
(النماذج) نظراً لتدخل الاطناب في هذه الحالة للحفاظ على إمكانية 
تکرار التعدیلات. 


ومن جهة آخری؛ النمافج التي نرجع إليهاء لها مستوى ما من 
العمومیة. وتتضمن. نتيجة لذلك» وجود متغیرات حرّة: بيت یمکن 
أن يُرسّم باللون / الأزرق/ » أو / الأبيض/ ء أو /الأصفر/ » من دون 
أن يكف عن أن یکون بيتاً. وسوف يتمكن رسام؛ مثلاٌء من تعديل 
ألوان منواله أو موضوعه وأشكالهما من دون أن توف مع ذلك عن 
أن يكون مُعتبراً فناناً تشکیلی لأن الطابع الإيقوني ليس مُقيّما آبد 
انطلاقاً من توافق الصورة والطراز: يحقق هذا التوافق توافق الدال 
والنموذج. 


مجموع هذه الخصائص. تجعل ممکنت. المناورات الإيقونية 25 
التشكيلية التی تستولی ببساطة شديدة غلى كل درجات الحرية التی 
يُعِدّها الاطناب والمتغیّرات الحُرّة. طبعاً هذا الاستیلاء يتم باسم 
مشروع تشكيلي يفرض نفسه من فوق المشروع الايقوني» ويحول 
دلالته. 


لو اتخذنا موضعاً فى منظور وراثى» لأمكننا اعتبار أن هذا 
المشروع التشكيلي سابق الوجود على الملفوظ. وأن الايقوني لا 
يفعل أكثر من التوافق معه. ونرى هنا أن التشكيلي» بعيداً عن أن 
يكون عبداً للإيقوني» يُشكل الايقوني ویْقولبه. ولا يتوقف التقاطع 
هناء بحكم أن الإيقوني المُحدد يُساعد بدوره على تحديد المشروع 
التشكيلى. 


476 


إن الظاهرة ذات طبيعة بلاغية تماماً. وفي الواقع فان الملفوظ 
اي وهو علامة. لها كما هي دال > وتواز» 
وم ..الخ: والحال أن هاهنا توجد كل الإضافات أو 
المحذوفات مر بالقیاس إلى درجة صفر تشكيلية. 


آما تأثیر هذه الانزیاحات البلاغية» فهو مُرتبط بفلتی 
الانزیاحات المُمكنة على محور الترتیب : المُكمّل الترتيبي» بُقَوْي 
تلاحم الملفوظ ويُترجم تصوراً مُضبوطاً عن العالّم الم لن 
متناغماً بالضرورة رغم دلك. ولا بهیجا). بينما على العكس» ۰ يُترجم 
إفراطً في م التر تیب مفهوماً فوضوياً عن العالم ۰ قادراً على أن 
يفوتنا دوم أو عن عالم بكل بساطة مُجرّد من المعنى. إنه مدلول 
ذرّي من طبيعة عامة جداء كما نراه» وعلى قدر عمومية المداورات 
التي تؤسسه. وسنرى من خلال الأمثلة اللاحقة» أن هذا المدلولن 
ا تخد قلیلا على المستوی: المستقل» تخسب الک انات 
الإيقونية المُستجَرّة بالقوة إلى المشروع التشكيلي» وأن الملفوظات 
المعقدة يمكن أن تبرز هذه التأثيرات أو لا. 


2 الايقوني - التشكيلي للنسیج 

سبق أن زودتنا لوحةٌ سیزان التي عنوانهاء الطریق القريبة من 
البحيرة (1885-1890) بمثال مهم عن الضف التفريدي للتظلیلات أو 
ضربات الفرشاة: تستخدم فيها فقط التظليلات الأفقية» والعمودیف 
والمنحرفة «الصاعدة» إلى 60 درجة. أما طول التماسات وعرضها 
فثابتان بشكل كبير. 


التفحص الکمي للوحة المذكورة يكشف هيمنة كبيرة / للتظليل 
المنحرف/ (79 في المئة) على / التظليل الأفقي/ (16,5 في المئة ) وعلى 
/ التظليل العمودي/ (4,5 في المثة). ویکشف أيضاً أن كل أنواع 
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التظلیل مُتصلة بعضها مع بعضها الاخر: ليس هناك تطوّر للانحراف» 
ولا منطقة ملساء. وكل نموذج إيقوني متمظهرء هی عير لو 
مُتجانس من التظليلات (مثلاء الطريق بتظليلات أفقية)» غير أن النوع 
نفسه من التظليل يمكن أن يمتد من نموذج إلى جيرانه: مثلا / 
التظليل المُنحرف/ ينتقل من دون أن يتغير من مُنحدّر إلى أدغال» 
إن ادراق شحو وا السماه. إذا عا د آن اكا ال 
للنسيج ضعيف هنا (إن لم يكن معدوماً) على الصعيد الإيقوني: على 
العكس تماماء للنسيج تأثير موحد على الصعيد التشكيلي» ویناقض 
تقسيم الحقل إلى كياناتٍ ملونة. 


يظهر تنافض أيضاًء في عمل تشكيلي كهذاء بالنسبة إلى التوجه 
الطبیعی للاشیاء المْمئْلة. للتظليل مدلول توجٌهی (انظر: الفصل 
الا > الفقرة 3.2.). سیکون «طبیعیا» إذاً اتخاذ تظلیلات أفقية 
لنماذج مثل»ء أرض «الطريق» أو «ماء البحيرة». وهو أقل من أن 
تتخذ تظليلات مُنحرفة «لجذوع أشجاراء وغير مُلائم اتخاذ في هذه 
التظليلات نفسها ل «لسماء». إذاً يتعلق الأمر بانزیاحات» يمكن أن 
نعتبرها بلاغية بلا تردد» بما أننا كنا ننتظرء فى هذه الأماكن» إما 
توجُهاً آخر للتظليلات (أفقية للجذوع)ء وإما غياب التظليلات 
(بالنسبة للسما). 

يمكن أن يقترح اختزال الانزياح» وهو زمن ثان للتمشي 


البلاغي» انحرافية الإشعاعات الشمسية كمبدأ موحد ومُشكل 


(3) يشرح لنا تعليق ل ر. ف. أوكسونار أنه «من خلال ذلك استبعد «کتابّه» الشخصيّة 
والحسّاسة»» وهذا إثباتٌ يبدو للنظرة الأولى أنه يُناقض نظريّتنا عن القناة الشعورية نصف 
الواعية. والحق أن هذا هو العکس: فإذ يكبح سيزان لمستّه ويُراقبهاء يتعرّف في الوقت 
نفسه على مقدرته في نقل مشاعر ما. 
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للتظلیلات المُنحرفة. یبقی هذا التأویل مع ذلك ذاتيً ؟ لأننا یمکن 
أن نقترح أيضاً مُسوّغات إيقونية أخرى كأثر الريح التي تُحني كل ما 
ما أو مدر كدان ال9 

بح و ر جوادس 2 


ديجا كن من آمرشاله یزان تخیت پمک أن تو امن عد 
تأويلات» نلاحظ التأثير الايقوني - التشکیلی المُهيمن للتظليل 
التعدرتة إذا و 165 نين المئة الأفقية» وال 4,5 فى المئة 
العمودية؟ فائدتها ببساطة هي ترویدنا بالمحاور الجذرية والفيزيائية معا 
لإدراك الزوايا. فإذ يُذكر سيران بثقل وأفقية الماء والارض. يُناوب 
اتجاهات مرجع الاطار» ويخفف أثر اللاتوازن والهشاشة التي 0 
فيض التظليلات المُنحرفة. و«بتأطير» الانحراف بين العمودي 
والأفقي» فإننا نُحيّدها بطريقةٍ ماء أو أيضاً نوسطها ليس بالقیاس إلى 
إطار اللوحة وحسب. بل أيضاً بالقياس إلى الجُدران والعُرّف التي 
تحتويها بالضرورة. إلا إذا لم يأتِ المُنحرف ليتوسط التضاد بين 
الأفقي والعمودي. 


كان سيزان مهتماً دوماً بالنسيج. في سنوات شبابه (1862-1868)» 
التى كان یسمیها «فترة الشباب»» كان يتميز ب «سخاء عجينة سميكة» 
مقطعة بالسكين إلى طبقاتٍ مُتناضدة» (۵.:1353.: ,۷۷۰ ۰0۸۸۰ ومع 
لك یتنا سيزان» بطريقته فى استخدام التظليل» فى لوحته 


(4) في الواقع التظلیلات. المائلة» مُتعامدة مع اجاه إشعاعات الشمس مثلما تدل 
علیها الظلال. إذاً هذه التظلیلات لا تُصوّر الضوء واشعاعاته. بل تُظهر التوریق کمستقیم, 
مُرکّب من عدة كتل قاتمة توقف الضوء. 

(5) هذا التأويل الاخیر بعید عن أن یکون حساساً. لأن الفتان الاسكتلندي إ. ه. 
فينلي » اختار تحدیدآ في عمل مشهور» التضاد عرضاني/ مائل 120° وأزرق/ بتي» ليسم 
المناظر البحرية والأرضية (بحر/ أرض). يُرْوّدنا هذا العمل بمثال أقصى ونادر بلا شك عن 
منظر عائد إلى نسيجه» هو نفسه متمظهر بصيغة «تظلیلات». 
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المشهورة المُستحمات العلاث. هنا يتمظهر أيضا تأثير إيقونى - 
تشکيلي. على الرغم من آن اللوحة لیست اة بالکامل. 0 

انحناء‌ان من التظلیلات حاضران: /التظلیل المنحرف/ على 38 
درجة لارتفاع اللوحة» أي الاشجار والمُستحمَة الأساسية و/ التظلیل 
الافقی/ لاسفل اللوحة - أي للماء وعشب الضفة -المساحات التي 
تشخلها هذه التطلیلات مختلفة ویغلب علیها التظلیل المتحرف» لکن 
لیس بطریق واضحة كما في لوحة «الطريق القريبة من البحيرة». (من 
جهة آخری» التظلیل ليس منتظماً هنا» وتوجد مناطق غير مُظللة أو 
فراع الا ی )4 ومو ديد 
يُعاكس توزيع التظليل مبدأ تنوع التلازم» وينتهك کذلك. مبدأ 
تشکنل انس الطبيعية. وفي الواقع فان نظام التظليلات المناسب 
للعشب ليس أفقياًء ولو كانت مستحمات شواطئنا العاريات مُظللات» 
لفثرت إرادتنا فى تقبيلهنٌ. إذاء التظليلات التى تبناها سيزان هی 
نزیاحات جعت ممكنة بواسطة إطناب النسیج قیاساً إلى الألؤان» 
وقابلة للاختزال بفضل المعلومات المتضمنة في فهرست النماذج. 

لکن الاختزال ليس طبعا مجرد الالغاء الخالص للغز» ولا 
خلا له : بل یتضمن» علی العکس. ادراك تأثیر المعنی. وهذا التاثیر 
مُضاعف هنا. من جهة. الغشب منفی من حيث هو مادة نباتية» 
وتستوعبه أفقية الأرض التي حمل و دون شك» يتعلق الأمر 
أولاء كما في لوحة (الطريق القريبة من البُحيرة)» بتقديم قاعدة 
مُدركة للوحة» توجه مرجعی. وسوف يُلاحَظ أن التظليل يقوي إدراك 
هذا المرجع: انه آثر الاستخطاط الرفيع الذي سبّق أن تكلمنا عنه. 
ومن جهة آخری. المستحمة الكبيرة» التي یمیل موقفها قلیلا 
یستوعبها تظلیل العالم النباتي المحیط بها: لقد جعلت بطريقة ما 
نباتاء مع كل ما یجه هذا على الصعید الدلالي أو الشعري. 

ومع ذلك لا تتوقف الاشیاء هناء كما يُشير على نحو حسّن» 
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مؤلف التفسیر الآتي بصدد المُستحمات الثلاث: «في هذا التألیف؛ 
كما هو الشأن في البحث المخصّص للموضوع نفسه یخصص 
سيزان للمسة الظاهرة قيمة ايقاعية جوهرية» باضفائه علیها توجها 
محدداًء منحرفا عمودی أو آفقیا». (1359 :.۵.: ,۷۷۰ ۸۸۰). 

فعلاً التظلیل من خلال نظامه التكراري یقطع الفضاء بطريقة 
إيقاعية. والتأثیر هنا ايقاعي مُضاعف» نظراً لأنه یتضمن تكراراً في 
داخل السلسلة (تظلیلات متوازية في ما بینها) وتكراراً بين السلاسل 
(مناطق مُظلّلة بحسب انزیاحات زاوية مُثبّتة). یبقی آنر المعنی الذي 
تمنحه هذه العملية التشكيلية للملفوظ عاماً وغامضاً. لم يعد إيقونياً - 
تشكيلياً بالمعنی الذي قد يعدّل فيه معنی هذه الوحدة التشكيلية أو 
تلك بل يفرض وهو يُفرّد الفضاء والاتجاهات» شبكة قياسية على 
المنظر» ويختزل غرابته وعدم توقعه ويزيد على العکس. مقروئيته. 
3. الطابع الايقوني - التشكيلي للشكل 

3 عموميات 

على عكس النسيج واللون» ليس الخط خاصية السطح. إذاً فهو 
يُدخل آلياتٍ مُختلفة» مدروسة فى الفصل الثانی. هذه الآليات كاشفاتٌ 
آفکار رئيسة متخصصة في رت خطوط معيية وخصائصها (خط 
مستقيم» خط مُنحن» مقكسر» منقط . ..). تعمل هذه الکاشفات على 
مدى قصير وبالتجاور» أي تتعلق باسترسال نقاط متجاورة. ولکون 
الخط متغيراً تشكيلياً» فهو یدخل في تحلیل آشمل؛ ینظم مجموعاً من 
الخطوط بحسب قواعد معينة (مثلا» «تتماس» الخطوط أو «تُكوّن 
رسماً مُغْلّقاً») وبالتالي تُكوّن الشکل. ویسهم الشکل بدوره في تحدید 
نماذج ما مُستعیناً بالفهرس» وإذا شُجّل عدّد كافٍ من نقاط التوافّق مع 
النموذج (بالقياس إلى الشكلء كما بالقياس» إلى اللون والنسيج)» 
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يُصاعٌ افتراض إيقوني (انظر : الفصل الرابع). لا تُذكر هنا كيف یتمکن 
هذا الافتراض الايقوني من أن يُطلِق قراءةً بلاغية. بل سنهتم بالحالة 
احى ی E‏ جام من آقل من نموذجین وتکون 
بالتالي عالية التقطیع. تُقدّم نفسها حين تتمظهر دوال النموذجین بطريقة 
متضامة في شکل تشكيلي واحد. فإما أن يبدو أن الدال الأول یسترسل 
في الثاني (مثال : الركوة المدروسة في الفصل السابع الفقرة 62.2 
واما آن هذين الدالین يقدمان كلاهماء خصاتص تشكلية تشابهها واضح 
حد آنها تشکل معاً علامة تشكيلية مُتجانسة (توازء تماثل. 5 
هذا ما ندعوه بوجه عام» على غرار أندريه لوت «(Andrê Lhote)‏ 
«قوافي تشکیلیة»)؟. ومع ذلك لا يرود الفهرست بأية نماذج تسمح 
برؤية دوال إيقونية في هذه التمظهرات الجديدة؛ باستثناء خلقهاء فهذا 
ما يفعله المُشاهد في النهاية أحياناء كما مع الركوة على شكل قط. في 
هذه الحالة. افترض أن العمليات المرصودة كانت مقصودة وأسقط 
فيها مدلولاً من بناتٍ أفكاره. 


3. تحليل مدوّنة من مزاوجات تشكيلية 
في المشهد الاصطناعي. تشكل المْزاوجات التشكبلية غالبا 
جزءاً من المشروع التشكيلي» یقصد الفنان من خلالها» الوصول إلى 
مناورة ايقونية - تشكيلية. . سوف نوضح هذه النقطة من خلال أمثلة 
واضحة وموثقة جيداًء مُستلّة من ستِ وثلاثين ومئه رؤية فوجي 
ل هوكوزي (:ه11015). ولیکن آشهر حفر لهذه السلسلة الم وود 
أحياناً » باسم «الموجة الكبرى» ممثّلة جبل «فوجي» المغطى بالثلج» 


(6) 1967 - تعبير «قافية تشكيلية»» یم عيب عدم الإرجاع إلا إلى مُزاوجات إيجابية 
- ثمة في البنينة التشكيلية للعبارات» إمكانيات مُزاوجة أخرى كثيرة» ولها جميعاً فعالية 
إيقونية تشكيلية. لهذا فصل : تعبير «مزاو جات تشکیلیةا. 
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ومترائية بين آمواج مُزبدة بدءاً من ساحل «کاناغاوا». 


نُعَاينُ بْسر في هذه العبارة - وبیُسر آکثر أيضاً بمساعدة عنوان 
السلسلة - تکرازین للنموذج «موجة» وتکراراً لنموذج «جبّل). 
وبالطريقة نفسها تُحدّد ثلاثة تكرارات من نموذج «زورق». لسم م 
13 «الموجة الكبرى المزبدة» وم۰2 «الموجة قَيْد التشكل». وف 
«الفوجي - یاما". تُظهر دوال هذه العلامات الايقونية الثلاث تَشابُهاً 
كبيراً يقوم على متفیرات العلامة التشكيلية الثلائة: الشکل» واللون 
20 ومبقع م بالأبيض و/ تعلوه قمة بيضاء/ ). وبلا شك ایضا 

على النسيج» إن كان باستطاعتنا أن نحكم عليه. هذه المتغيرات 
الثلائة تتدخل كلها في التتبع الإيقوني» لكن الفكرة التي نب سوف 
تقتصر إراديا على الشكل. 

تتشابه هذه الأشكال الثلاثة بخصائص/ مُحددة بمائلين 
مُتناظرين» مُقعّرة نوعاً ما أو / مُحدّدة زاوية رأسُها في الأعلى/ . 

نعرف الآلية المُدرّكة المسماة «ثبات الحجم» (انظر : ,”مم۲۲ 
3 :1972) الذي يُعوّض ذاتياً تأثيرات الابتعاد. وهنا مع ذلك» 
التحويلات الراجعة إلى وجهة النظر تُعطي لدوال م۰1 م۰2 و ف» 
بُعداً مرئياً قابلاً للمقارنة (وحتى عكس أبعاد المراجع). هذا يُعيق 
التحديد الايقوني بحيث يُمكن أن د قرأ ف كموجة بعيدة (لم تكن 
عنوان سلسلة الرشوم). لكن إن أعاقت زاوية الرؤية هذه تمييزاً 
متا فهي تُتيح بالتباثل» خلط النماذج وإدراك المُزاوجات 
التشكيلية : تميل هذه» إلى أن تقيم بين النماذج علاقة عالية التقطيع» 
وتمضي بنا إلى أن نصوغ. ولو صياغة ضعيفة» افتراض وجود 
نموذج أعلى يُفرّقها هي الثلاثة» ولن تكون منه أكثر من تمظهُراتِ 
خاصة؛ إن تسويغ نموذج كهذا ليس الا تشكيلياء لكن إدراكه يجر 
مع ذلك حزمة علاقات دلالية» موحّدةً النماذج الخاصة. 
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ینطبق الأمر نفسّهء على هذه المُزاوجة التشكيلية الأخرى التی 
تُكوّنها القوارب التي يقترن حاجزها مع الأمواج اقتراناً یجعل اللون 
مفيدًا جدا لتمييزهما. 

علینا الآن أن نتفحص من خلال القائمة» هذا الدمج التشكيلي 
ونتائجه. حفط ها تمظهرات النماذج» المنفصلة في الفضاع 
هويتها في كل حال. فکیف تتمکن مع ذلك من أن تتبادل التأثیر في 
ما پینها؟ على صعید الادراك سنتذکر مبداً المذب ك غوجل. بين 
هذا المبداً وجود حد لادراك المزاوجات التشكيلية : هذه المزاوجات 
مدركة بشکل جيدء حد آنها تتمظهر في مناطق مُجاورة الملفوظ. 
وهكذا نجد» عند هوكوزي دوم «قوافي مرصعة» سهلة الإدراك: 
مثلاء جبل فوجي نفسه المرئي من خلال الدعامة الأمامية المثلثة 
للمناشير الطولية (منظر جبال في محافظة توتومي (101001)). لكن 
خطر رؤية المُزاوجات تتلاشى» خطر يكبر أكثر فأكثر على قدر کون 
المُفردات القابلة للمقارنة» يبتعد بعضها عن بعضها الأخر» وببُعد 
أبعد عن المُشابهة. ثمة طريقة فى تفادي هذا الخطر قوامها إيصال 
الأشياء إلى نمه قابل للمقارنة» كما في الموجة الکبری؛ حبث تعظي 
زاوية الرژية تأثیر منظور خاص جدا. وتتکون طريقة آخری من 
تحریض المقارنة بين تناظرات وترتیبات معينة. 

ومکذا تکون م ك1 و م2 منتصبتین» |حداهما على الأخرين» 
وواقعتین على مُتعامد مُتناظر عملیاً مع محور ف بالقیاس إلى المرکز 
الهندسي للوحة. كذلك یخلق وجود ف في مركز التجوف نصف 
الداثري للموجة الکبری م ۰124 في قمته» مرکزا ثانوياء بالقیاس إليه 
تتحدد أيضاً تناظراتِ ما. بحسب هذا المرکز الجدید. یکون ل م ك 
1» وم2 وضعية هامشية ول ف وضعية مركزية. وأخيرأء تقع قمم 
الأشیاء الثلائة على منحن افتراضی من نفس عائلة المحیطات 
للموجات. وهذا الترتیب المناسب يقود إلى اعتبارها متوالية. ویحدث 


484 


أن في هذه المتوالية تقذم صوز الأشياء الثلائة نفسَهاء بحسب بُعد 
مُتنام تدريجياً ف < م2 < م ك1 وعلی أن هذا النسق هو أيضاً 
نسق تشويه تدريجي لخطوط المحیطات. التي تبدو أكثر فأكثر 
مُجوّفة. وهذا تطور يُقَرّى فوراً على الصعيد الدلالي: نمضي من غير 
القابل للتشويه ومن الثابت (الفوجي كمركز للكون) إلى المُتحرّك (م 
©» ثم إلى الهشاشة القُصوى (م ۰12 المُحتفظ بها مباشرة قبل 
تقويضها). وهكذا تكون الموجة قيد التشكل م2 في وضعية وسيط 
تشكيلي» وتُساعد على بسط قافية ف على م ك1: لو لم تكن م2 
موجودة» فسیکون صعباً جداً إدراك المُزاوجة بين ف و م ك 1. 
والحال أن هوكوزي يُريد أن يقودنا إلى هذه النقطة فى هذا التشكيل 
المدهش. 


هناك طريقة أخيرة تتكون من تقديم أجزاء أشياء مُبهُمة إيقونياً. 
وهکذا. في مثالنا. تکون /البقع البيضاء/ الصغيرة على خلفية 
السماء مقروءة على قاعدة الائتلاف الدلالي البحري ك «مقاطع من 
زبد»» وعلی قاعدة الائتلاف الدلالي الجبلي ك لدف من ثلج» 
مُتساقطة على الجبل المقدّس (من دون استبعاد قراءة «آنه ناتج عن 
انفجار» على قاعدة الائتلاف الدلالي نفسه. هذه مناورة صادفناها 
أيضاً في تحلیل الرکوة على شکل قط (19762 ,ی 0۲0۲6). 

لدينا إذا في رشم هوكوزي درجتان مختلفتان من الدمج بين 


الائتلافات الدلالية التی یظهرها الملفوظ اثتلافات نسمیها 
آوروس DEN, (oros)‏ (5813559)). فالموجات 7 ك1 و م2 لا 


(7) هذه الراحة هي رغم ذلك قابلة للتسویغ بيُسر لأن ظهور المیادین البحرية 
والأرضية له بالنسبة إلى المدلولية (السيمانتيسم) الإيقونية للرسم الشرقي (انظر : ,8دع©) 
(1979) الأولوية نفسها التي للتضاد استباهي باطني/ استنباهي خارجي. التي احتفظ بها- 
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1 


تمتلك سمات جبل کاملة» ولیس د ف الا بعض سمات الموچة. 
وبالمقابل / البقُع البیضاء/ الصغيرة لا تنتمي أكثر (ولا أقل) إلى 
الائتلاف الدلالی «آوروس»۰ من انتمائها إلى الائتلاف «ثالاسَا»: 
تنبت کل سماتها في فهرس الائتلائین الدلالیین. 

إن التملّك المشترك» الجزئي أو الشامل» للمحدّدات والائتلاف 
الدلالي المزدوج یعرّفان بدقة عالية تشكيلي الاستعارة. وفي الواقم» 
عملية التشکیل التي حللناها توا عملية بلاغية. والتشکیل قابل للعکس 
من حيث المبدأء ولیس هناك أي ائتلاف دلالی سابق للنص» يُعطى 
الأفضلية لإحدى القراءتين: جبل فوجي» وموجة ثابتة؛ الموجةء 
جبل مُتحرّك. .. الجوهري هو رؤية أن التمشي البلاغي لتراکب 
الائتلافین الدلاليين تطلقه ظاهرة قراءة نصف - مؤتلفة مُباشرة. 

قد تسمح برهناث من الطبيعة نفسهاء بتطوير المُزاوجة التشكيلية 
أيضاً بين الزوارق وجوف الموجات (بحكم أن قمتها مكان لاستعارة 
أخرى). 

وسنرى أخيراء أن لأشكال التضاد والتكامّل» أهمية أشكال 
التمائل في مشروع تشكيلي. 

لاشك في أن الرشمّ الذي نلمح فيه الفوجي مثأثي الشكل عبر 
برميل دائري صنعه براميلي (رؤية فوجيميغارا في محافظة أوفاري) 
مثال يسيظ قليلاً عن التضاد» لكن لا يسك في أن بين هذين الشیئین 
المُتضمئين يحدث تأثير إيقوني - تشكيلي. ينطبق الأمر نفسه على 


غريماس (1967) في قمّة شجرته. وهي بعد هذا که التي رأيناها في حال العمل بصدد 
البحر/ الأرض» وهي طباعة خشبيّة لفينلي حللناها من جانب نسيجها (انظر الهامش رقم 5 
من هذا الفصل). 
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منظر من خلیج نابوتو. حيث يبدو جبل فوجي من خلال بوابة معبد 


ترود لوحتنا «الموجة الکبیرة» مثالاً آکثر تطويراً لهذا التمشي 
حيث تتجمع العناصر بسهولة في ثلائیتین على الصعید التشكيلي: 
الزوارق الثلائة» والموجات الثلاث (مع حساب آن جبل فوجي. 
للحظة مَوْجَةٌ). هاتان الثلائیتان تتعارضان بوصفهما /قمة/ جه / 
جوف/ » أي بطريقة تکاملية (کل موجة تتضمن بالضرورة قمةً 
وجَؤْفاً مُتجاورین) وبطريقة تعاض (القمة /زاوية ومُجوفة/ 
تتعارض مع مُجوّف /مُنحن ومُقعّر/). یمکن أن تتوقف القراءة 
هناء وتقتصر على تسجیل آلعاب التمائل والتضاد التشكيلية. 
ویمکنها أيضاً. تبعاً للمشاهد. أن سقط فیها عناصر دلالية 
بمناظرتها تضاد /قمة/ ج4 | جوف/ مع تضاد دلالي مثل «قوة» 
<> «خضوع». التي تتحملها تماما النماذج الايقونية المحددة 
(الخضوع مرتبطا بالزورق - اللعبة - بين - الأمواج). وقطب «القوة» 
نفسه يمكن أن يتحدد فى قوة مهددة» للموجة الکبری الهادرة. 
وفي «قوة مستقرة وحامية» لجبل فوجي. «الاستقرار» هنا مضمون 
إيقوني» يُكوّن سمة النموذج «جیل»۰ يؤكده سياق يقابل بين جبل 
(مستقر» وموجة «غير مُستقرة». والحال أن هذا الاستقرار الإيقونى 
دعمه استقرار تشکيلي. وقد راتا (في الفصل الخامس, الفقرة 
3 آن التضاد بين /مرکزيی/ هه إلا مرکزی/ یمکن :أن 
یتطابق مع تضاد (مستقر» <> «غير مستقرا. وهکذا یتقوی 
المضمونان. (بالمقابل؛ تضاد المضمون التشكيلي «قوي» جه 
«ضعیف». الذي يُمكن أن يتطابق أيضاً /مركزي/ و/لا 
مرکزي/ ۰ یناقضه المذهب الدلالي الايقوني . إذا فهو مخفي لصالح 
الأول). إن تتبع عملية الممائلة حتى التضاد (مذکر» ج4 «مؤنث») 
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مکش مع ذلك عن اتتلاف دلالي مسقط لا شيء إيقونياً 
ھک أن يفودنا ال 


نخمّن أن الطريقة هي نفسها تقريباً في كل سلسلة الرشوم. 
مثلا» في منظر سوروغاشو في ایو لا يبدو البرکان بين موجتین؛ 
بل بين سطحين مثلثين» مما یسمح بقراءة «الفوجي يحمي کسطح 
منزل». بالاضافة إلى أن القاسم المشترك هو هذه الطريقة في 
المنظور والمخطط المقرّب (السينمائي جدا) الذي من خلاله يؤول 
الجبل الهائل إلى أبعاد شيء مألوف: موجة» سطح. بوابة» 
برميل. . 


یبقی أن نتساءل عما يأخذ. فى ملفوظ إيقونى» دور «مثْل) فى 
الملفوظ اللسانى. ففى البلاغة اللسانية» الاستعارة التصريحية ۳ 
التشبیهز هي صورة مجازية لها آدراتها. بینما لا تحمل الملفوظ 
المرئى أية آداة تشبیه. والحق أن کاشفات الزخارف التي تعمل على 
اا التشکیلی» تلعب هذا الدور بصورة آلية. الصورة تقتصد مثل» 
التي ندرج مسبقاً في آليّات الإدراك. 


(8) استطاعت النتيجة الدلالية لهذه العمليات» في ما وراء أثرها النووي المجي» أن 
تولّد لهذيانات بوتورية (نسبة إلى ميشال بوتور) فى روايته صلوات فوجی 44 165«هان1) 
١ ۱ -Fuji)‏ 

«لو ذهبتم إلى ميشيماء لفهمتم إلى أي حذ هو یشبه السماء؛ 

لو أنكم ترونه خلال العاصفة الصيفية» لعلمثم أنه يُشبه الصاعقة [... 

وإذ نراه عبْر الحبل الأمامي لمنشار طولاني» فسوف نتذكر أنه يدعم عالمناء 

عبر فتحة برميل» نتذكر أنه مأوى يابانناء 

وإذ نراه عبر بوّابة معبد نوبوتورا» نتذگر أنه هو نفسه معبدٌ وإله. 

نعرف أنه يحمينا كسطح منزل. [... 

ومن خلال ريح الجنوب. السماء الصافية أحياناًء تشرع في الظهور حمراء» كخرّان 
دم هائل». 
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لکن إذا كانت أداة التشبیه مسبقة الابرام» فإن تبریر المُزاوّجات 


ليس كذلك» ويوجب على المُرسِل عملاً هاماً وذاتياً من التأويل. 
نحن نلتقي هنا بملاحظات كيبيدي فارغا (۰1989 1990). 


يُمكن أن تشرح أيضاً آمثلة أخرى عن التوسط الايقوني من 
خلال التشكيلي. 


ل لنفكر ب «المقبرة العربية» ل كاندينسكي (1919): الشريطة 
التي تُغطي رأس البسلة تحیل فیها من دون تردد» من خلال 
عصاباتها المائلة وألوانهاء إلى تسريحة شعر المرأة: إضافة إلى أن 
وضعياتها مُتناظرة بالقياس إلى المحور العمودي. 


المثال الأخير هو «لوحة الام وولدها» ل كلي (1938). یوحی 
فيها أولاً بتعدد آلوان مقلضة بعد تنحية شاطی: أشقر يُصور شعر 
الأمء برجم أن یکون هذا هو اللون الوحید ذا القيمة ی 
اللوحة» سئواجه لونين ينتميان إلى فئتي البني المُصفرّء والفيروزي. 
هذان اللونان لا يتصلان أبداً في الواقع» بل تفصل بينهما خطوط 
مُحيطية سميكة من البني الغامق””. اللونان المُختاران بحرية» خارج 
أي هم ايقوني » متكاملان ومجموعهما تک لونا رمادياً. هذا 
التكامّل يُقوّي الغرض طبعا. 

سمة ثانية تتمثل في تداخل الشخصيتين الكامل. تتداخل 
إحداهما في الأخرى كقطع لع المربكة (puzzle)‏ . وبالتالي يتضاعف 
نس نش بتكامل التشكيلات الي کون مجمرعها مخططاً لا 
العمودية والافقية: اتف محور الوجوه يدا الأم. . 





(9) يمكن أن نتردّد في شأن ملاءمة هذا البتي لأن لون الخطوط «لا يُرى» غالباً. 
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غير أن تشكيلاً (صورة تشکیلیة) تشكيلياً آکثر جرأة مستخلم 
يخص المُحيط (الدائر). نحن نعلم أن المُحيط (الدائر) يعتبر دوماً من 
الناحية المنظورية جزءاً من التشكيل. والحال أن محيط وجه الأم 
وعُنقها هناء هو في الواقع خط مُسْترَك بين الشخصيتين. حيث إن 
الصورة هي مكان ترجح: محيط الأم» أم محيط الطفل؟ كما في 
التشكيل المعروف جيداً ل روبان - مزهرية أم صورة جانبية؟ -من 
المستحيل رؤية الاثنتين معاً. يمكننا القول: «إن هذا الخط يحقق 
توسطاً تشكيلياً بين النموذجين الإيقونيين» ويوحي بوحدة الجوهر». 


ثمة أخيراً ما يشبه الدليل على أن الأم نفسها مُدرّجة ضمن 
جسّد أكبر منهاء يقع خارج إطار اللوحة» جسد ربما نرى منه كتفا 
في الأعلى على اليمين» وذقناً في الأعلى على اليسار. وغموض 
الخطوط نفسهء يلعب بين الأم وهذا التشكيل الافتراضي المُغلف 
للوحة. إذاً يبدو العمل بأكمله كترتيب تشكيلات متراص» فى حركة 
كيه يدقن المُشامد إلى اکمالها وعلیها ینطیق ر مفهوم 
الأمومة (انظر : 5قعلطءه33]510 وعا) أو البنوة. 


4. الايقونية - التشكيلية لِلُون 

إن اللون یمکنه کذلك آن يكون متها فى علاقة ايقونية - 
تشكيلية» وهذا یصلح من جهةٍ آخری لكل بُعَدٍ من أبعاده: مهیمن 
مُلوّن. إشباع أو إضاءة. إن صياغة ملفوظ إيقوني من «ألوان غير 
مشبعةان تعني إخضاعه لمشروع تشكيلي. هذا المشروع التشكيلي 
یمکن غالباً أن یُعرّف من خلال الانحسارات التی تفرزض على حرية 
الألراة 4 فلن ان هناف ماين الرساميه النيسيض ا اراک 
و«مثمنين». والكلام عن «لوحة في فوارق لونية وحشية» يعني تعريف 
العمل الفني من خلال تشکیلیته» ويظهر لعين الملاحظ الأقل انتباها 
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أن ماتیس وموندریان وفان دير ليك» الذين یشتغلون بألوان صافية 
مُشبعة للغاية» يتميزون بعُمق عن بوشیه» وكونستابل» وتورنير أو 
دوبوفيه. 


ونتأكد من جديد أن المشروع التشكيلي مستقل عن المشروع 
الايقوني» ويمكن أن يكون مُدرَكاً قبل أي تحديد تصويري. ولا 
عجب من أن يتداخل المشروعان» كما سئبیّن انطلاقاً من بستيلة ل 
موريس بيرك (26مع215 8:11106)» موسومة بمنظر صناعات. 


يرينا هذا العمل وادياً صناعياً مع مدن عمالية» ومصانع» تُجاور 
منظراً أكثر ريفية. على صعيد اللون» يقابل تنضيد أفقي قوي بين 
ألوان السماء الزرقاء والوردية ومجموع الوادي. والهضاب» بمنازلهاء 
ومصانعهاء ومراعيها من الشوفان. والحال أن جبهات المنازل 
صفراءء ومن نفس لون المراعي الأصفر الذهبي. اذا العین تدرك 
للوهلة الأولى شيئاً إيقونياً أصفر» لا یتطابق آي نموذج إيقوني. 
والملفوظ إيقوني بأکمله. ولكن يجب طبعاً أن تُميّز بعناية الوضع 
المزدوج للأصفر الذي يُكوّن الشيء التشكيلي. لكون هذا الأصفر 
لون مرعى من الشوفان اليابس» فهو إيقوني» وينتمي إلى المنوال 
المحفوظ في فهرس النماذج. وبالمُقابل» من حيث إن الأصفر لون 
الجبهات والواجهات» فهو متغير خرّء ليس مُدرّجاً في الفهرست. 
وبيرن الذي لم يكن خراً في اختيار لون الشوفان» كان حُراً في 
اختيار لون المنازل. وإذ اختارها مُتطابقة» انعزل بثبات عن أي مرجع 
واقعي كان يمكن أن يستند إليه في رسمه» من دون أن يتوقف مع 
ذلك عن أن يكون تشکیلیا. لقد جعل المرجع يتحمل تعديلاً (جزئیا) 
للتنقية الملونة» لضمان تكوين موضوع تشكيلي متفرد لا تتطابق 
حدوده إلا بصورةٍ جد جزئية مع الحدود الإيقونية. هذا الموضوع 
مدرك لكنه لا يقود إلى أي تعرّف شامل: من جهة نحن نتعرّف 
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تیه ينكل و 2 العرى مين سل 
الشكلء ونتعرّف الحقول المزروعة من جهة ثانية. (المناورة 
الموصوفة بصدد الاصفر تتواجد مع الأخضر. وتمتزج بالجبهات 
الصفراء في الواقع تسقیفات مُخضرَة؛ لکن المُزاوجة اللونية هذه 
المرة تربط السطوح ومنخدر الهضبة). 


إن المعنی الذي يُمكن أن يأخذه المشروع التشكيلي» یبقی مع 
ذلك تماماً غير قابل للاختراق» مادام تعرّف النماذج لم يحصّل أولاء 
ثم لم يحصل لاحقاً عمل تطوير ماء انطلاقاً من هذه المواضيع: لا 
يستطيع المُشاهد أن يبقى غير نشيط» ونحن تُباغت هنا الخطوة 
المطلوبة منهء في ما لو أراد أن يأخذ في الخسبان الصورة بجميع 
مظاهرها. هذه الخطوة ليست مشفرة» وتتضمن بعضا من جانب غير 
أكيد في نتيجتها. لكنهاء لكونها دلاليةٌ بصورة جوهرية» تسمح بأن 
تضاف إلى المکونات المرئية للصورة دلالات مطورة جداء تدخل 
أحياناً مفاهيم ضمنية» تمثیلها المرئي غير مُمکن. واللغة وحدها 
يمكن أن تصرح بها. في حالة بستيلة بيرن يجمع المنظر عالّماً مُصِبّعا 
وعالماً زراعياً؛ الأول» هو بوضوح من جهة الصنع البشري» أي مما 
هو ثقافي» على حين أن الثاني» من دون أن يكون طبیعیا بالمعنى 
الكامل للكلمة» يبقى قريباً مع ذلك. إذاً لديناء على الصعيد 
الایقونی» تضاد «طبیعة»/ (ثقافة»» بينما على الصعيد التشکیلی يميل 
قطبا هذا التضاد إلى التوحد في موضوع واحية. فلا رغ الور 
هذا التضاد. 


يغدو ممكناً تقديم تسويغ للمشروع التشكيلي» وإسناد دلالة إلى 
العمل الذي یعدل في وقتٍ واحد بين عناصره التشكيلية وموضوعاته 
الايقونية : «التضاد ۳ الطبيعة والثقافة هو بلا جدوى» إنه يتلاشى 
في ضوء الشمس .۰.۰ ٠.‏ 
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سژال البلاغية لهذا المنحی یطرح نفسه. فلكي توجّد بلاغت 
يجب أن یکون هناك انزیاح مدرك وقابل للاختزال. والحال أن البیت 
الأصفر هو دوماً منز مثلما أن سطحاً مكسواً بالطحالب هو دوماً 
سطح؛ وان و جد انزياح» فقد يكون متأتياً من قلة احتمال أن تُصادّف 
مثل هذه الکثرة من المنازل الصفراء» ومثل هذه الکثرة من التسقیفات 
المُخضرّة جنباً إلى جئب. .. کذلك اختزال الانزیاح غير آکید نظراً 
لعدم وجود لون «طبيعي» لمنزل» ولا تنسيق «طبيعي» للألوان في 
واجهات مدينة. 

لو بحثنا عن البلاغي الذي لا نقاش فيهء لوجدناه في أعمال 
أكثز جرأة لا تخشی» وهن ثهمل العمل بمتغیرات خرة. آن تغیر 
الإيقونية. يحول دوبوفیه (0161ا1(16)» في سلسلته من اللوحات التی 
نشرها كوليج «باتافيزيك»۰ ألوان رباعية الألوان الأربعة: تأخذ 0 
«البقرة في المرعى الأخضر» كل نوع من الألوان» قليل جداً منها 
مقبول وفق نموذج البقرة. الانزياح هنا غير قابل للنقاش» واختزاله 
لن أكثز قابلية للنقاش؛ أما المشروع التشكيلي فهو واضح 


5. خاتمة 

لا شك في أن العلاقة الإيقونية - التشكيلية هى الأكثر أهمية بين 
العلاقات التي استغلها الفن التشکیلی. وقد رأينا هذا فعلاً فى ما 
یخص مات العلامة التشكيلية الثلاثة : نسیج » ولون. كه مع 
سیناریو ممائل في كل مرة. ورأينا أيضاً أن هذه العلاقة وهي تدخل 
إما مکمل ترتيب» وإما مُكمّل فوضىء» هي في الواقع من طبيعة 
بلاغية. وبیّنا من جهة أخرى ما هو الجو الشعوري النووي 
للتشكيلات المنتجة بهذه الطريقة» وحددناء في أمثلة مُختلفة» 
الأجواء الشعورية المستقلة والتكوينية التي يُنتجها التشكيل في عبارة 
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محدده. 

تجدر الاشارة أيضاً إلى نتيجة نظرية غير مُباشرة هامة للغاية: 
یزود وجود العلاقة الإيقونية ‏ التشكيلية بُرهاناً على استقلالية 
التشكيلي قياساً إلى الإيقوني. وفي الواقع فان كُلاً من التشكيلي 
والايقوني بان ماغدا للآخر. التشكيلي» > بوصفه ظاهراتياً دال 
العلامة الایقونیة» یسمح بتحدید الايقوني. ویسمح الايقوني بدوره» 
في حال تحدیده» بإسناد مضمون إلى العناصر التشكيلية الغريبة على 
النمافج الايقونية. تبین هذه السیرورة الأخيرة مرة آخری أن العلامة 
التشكيلية هي بالضبط علامة» وبوجه آدق اتحاد تعبیر ومضمون. 
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(لجزه الرابع 


نحو بلاغة عامة 


(لفصل (لعاشر 


الاسلبة 


1. نظرية الأسلبة 
1.. الإعدادات الثلاثة للأسلبة 

وصفنا في الفصل الرابع تشكيل العلامة الإيقونية باستخدام 
مفهوم النموذج الذي سُرعان ما بيّنا أنه مُعمّم: فالنماذج تستقر 
بمستويات تجريد مختلفة. 

وبالمقابل» رأينا أن دال هذه العلامة» وهو يمتلك من سمات 
متوافقة مع النموذج ما يكفي للسماح بالتعرف عليهاء كما يمتلك 
سمات تمنع من الخلط بين الدال والمرجع. هذه السمات الأخيرة 
تتأتى من مُنتج الصورة» وتدخل هذا الأخير في الصورة ليس أبداً 
بريئاً. فهو يبدأء هذا التدخل» على مستوى مُحيطي مع مُستخرجات 
الزخارف وتکمل نفسها في الدماغ من خلال عمليات حسابية تحاول 
أن تقلد بها الذكاء الاصطناعي والتي لها اسم تمليس وهيكلة. 

وأخيراً الإيقونة مُتناوّلة فى ظروف مادية مُحدّدة (مَخمّل» 
أدوات» أصباغ. ..) ظروف تتركء هي أيضاًء آثارها في النتاج 
النهائي الذي هو الدال. 
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في النقاش الذي یلحق بصدد مفاهیم الأسلبة» والتملیس 
والهيكلة» علینا الاحتفاظ بالمظاهر الأولية الثلاثة الاتية: 


(أ) السيرورة مُعمّمة؛ 

(ب) الإيقونة تحمل آثر مُرسلها و 

(ت) أثر شروط إنتاجها. 

هذه العوامل الثلاثة ستجعل الأسلبة مُمكنة. 


إذا كان هدف مُنتجی الصور مجرد الحصول علی تزف 
الإيقونات» فان الدرجة صفر للملفوظات الإيقونية» ستتطابق مع نوع 
من قانون ایستوب - زيف ((881010-2150): سیجنح الکسل 
والاقتصاد» من طرف المرسل. إلى اختزال عدد المحددات. بینما 
یتطلب المُستقبل من جانبه عدداً - عتّبة من السمات ویتطلب حتی 
احتیاط آمان (من دون أن يطلب مع ذلك أن یکون غارقاً تحت فرط 
من المُحدّدات المُطنبة). ندرك أن تواژناً سیقوم هکذا في کل موقف 
تواضلي. 

1 الاسلبة کبلاغة 
1.. العملیات 


غير أن هدف الملفوظات البلاغية لیس مجرد تعرّف الایقونات» 
ويُمكن لِمُنتِجها مثلاًء أن یحذف منها سمات بانتظام» لصالح 
آخری» یحتمل أنه قادر على تضخیمها: هکذا یکون للحذف المعمم 
للسمات آثر مجاز مُرسّل» بخکم أن للافراط في السمات المُنتحبة 
أثراً من المبالغة. تلجأ العملیتان إلى جعل الصورة آسهل قراءةٌ» بزيادة 
العلاقة إشارة/ ضجة. وتکوّن هذا النموذج الخاص من تحویل 
المعروف باسم أسلبة. 
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كل أسلبة» في الواقع» عملية بلاغية عن الصورة» وتتضمن 
اعتيادياً هندسة الخطوط المرسومة بوسائل من مثل : 

- اعادة الخطوط إلى عدد منحسر من النماذج» مثل الخط 
المستقیم» قوس الداثرق هذا المُنحني المختار أو ذاك؛ 

- إعادة الزوایا إلى یم مُنفصلة ومتميزة» مع تفضیل الزاوية 
المستقيمة أحيانا؛ 

- جعل الخطوط المرسومة مستمرة قدر الامکان؛ 

- الافراط فى المتناظرات. 

لکن عملية الحذف التي تکون الأسلبة جزئياء يُمكن أن تکون 
موصوفة بدقة أكثر» إذا ضُغناها انطلاقاً من ملامح أساسية للادراك 
المرئى (انظر : الفصل الثاني). یمیل الادراك إلى اعتماد عتبات تنوع 
نجنح؛ فى الدرجات الأقل منهاء إلى المُساواة» وفی الدرجات 
الأكثر منها. نحل انقطاعاً محل تحویل. 

العتبات التی آفادت فى تطویر هذه السيميائية المرئية» هی 
جوهریاً عتباتٌ عملية ونفعية. إلا أنه ليس من المستحیل اللعب بلاغياً 
معهاء ورفعها. وخفضها بطريقة غير نفعية. إذاً بامکاننا تعریف 
الاسلبة» بأنها کشف بلاغی. لعتبات التعادل. وبالتالی فالاأسلبة ليست 
سيرورة حذف فقط *: نها عملية حذف ‏ اضافة. وعامل الاضافة 
هو بالتحدید منوال كوني» یتأتی من المرسل الذي سنعطي عنه 
آمثلة فى ما یلخق. 


(1) إذا كان صحیحاً أن نعتبر» مع أوديل لو غيرن» أن الحفر یسمح بالتجرید آکثر من 
الرسم ((1981: 218)؛ «تنقية خطوط الرسم تسمح بزيادة قیمته التعمیمیة!)» فمن العجالة 


أن نری في کل سيرورة أسلبة نزعة متشاركة في المقروتية. 
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سیُساعد مثال أولء عادي» على |دراك مق مشكلة الأسلبة. 
عادة ما توف شجرة من خلال تعابیر من مثل «شجرة کرویة» أو 
«شجرة في شکل شعلة». والحال أن الخط الذي یعرف کرة أو 
شعلة» هو وحده بالتحدید. ما لا تملکه الأشجار المعنية. حتی 
لیْمکننا القول إنه یلزمها كثيراً لتمتلکه» فهذا الخط الذي نجده بطیب 
خاطر فى إيقونة شجرقت هو عملیاً مُتعامد مع کل خط موجود واقعياً 
في الشجرة. في هذه الحالة يبدو واضحاً أن الأسلبة ليست في 
الشيء. ومع ذلك» يمكن أن نقذر أيضاً أن هذا «المُنحني - الظرف» 
افتراضي في الشجرة المُدرّكة» حيث يترجم صيغة محددة لقانون 
المُغايرة النسبية في النمو. فهل تتمثل الأسلبة في جعل الافتراضي 
راهناً؟ أو في جعل الصريح ضمنياً؟ لو عاينا هذا عن فرب آکشر فإن 
مفهوم خط محيط الشجرة نفسه زائل زوال خط محیط ساحلى» 
ويقود حتماً إلى مفهوم الشيء الانكساري» الذي أقامه ماندلبرو 
17۵615:0۵ ۰ إن محيط الشجرة المصوغ في شكل كُرة هو مكان 
أطراف جميع الأغصان الممكنة. 

يُمكن أن يُمثّل الزائد في هذا المثال عن التمليس في مكانٍ 
آخر» كزائد في الهيكلة» وسيكون لدينا بطريقة ما إمكانيتان لتحويل 
الأشكال: من الخارج» ومن الداخل. الزائد هنا هو البلاغي: إنه 
قابل للكشف» وقابل لاعادة التقييم» ويخلف أثراً للمعنى. 

لقد اعتدنا على اعتبار أن الأسلبة قائمةٌ حصراً على الأشكال. 
ولا شيء يمنع » مع ذلك» من أن نعتبر أسلب التمشي الذي يصفي 
الألوان (مثلاء عند ماتيس » وموندریان» وفان دير ليك هؤلاء الذين 
لا يحتفظون إلا بالواز صافية أو أولية) أو الخطوةً التي توحد شكل 


بعبارة أخرى» تقوم الأسلبة على هذه الخصائص العامة التي 
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هي آشکال» وآلوان؛ ونشح» وتجعلها تتحمّل عملية حذف - اضافة. 

1 الجو الشعوري للأسلبة: المقروئیة؟ 

لعمليات الاسلبة كلها قاسم ماه تقلل عدد درجات حرية 
الملفوظ. وتجعله قابلاً للوصف من خلال عدد أقل من المُعادلات 
والثوابت» وتشدد على الاستقلالية المُتبادلة لعناصره المتنوّعة» وتعزو 
إليه بذلك وحدة آکبر. الشيء المؤسلب هل على ار دراك ويعطي 
الانطباع بأنه سهلٌ على القّهم : يبدو أنه ناتجٌ عن مبدأ مُشکل واضح 

من الممكن المضي بحيادية من رسم ورقة أفنثة إلى رسم ورقة 
عنب» من خلال سلسلة مسترسلة من الوسائط الشكلية© : انطلاقاً 
من أي مکان سنقرر آننا انتقلنا من أحدهما إلى الآخر؟ الأسلبة تحل 
هذه المشكلة وتزید المقروئية (آو تقلل خطر الخطا). تقطع لأنها 
تعلیم. وتكوّن المرحلة الأولی في سيرورة ابتة في الثقافات کلها: 
سيرورة تشکیل فهرس مشفر (وفي النهاية فهرس آبجدیة) وفهرس 
علْمَّمة مطورة باطراد. ومع ذلك» یمکن أن تکون الأسلبة مدفوعةً 
بعيداً حد آنها تنتهي بتقويض المقروئیة» بحیث إن التفکیر من آجلها 
بهذا الجو الشعوري وحده يبدو اختزالياً على نحو مبالغ فيه. إن 
تحليل مُختلف أمثلتنا يوجهنا نحو جو شعوري ان يمكن أن يكون 
(استخلاص السمات ذات الحضور الضعيف». 


1 الأسلبة والأساليب 
من المُبتذل تأكيد أن الموضوع نفسه يمكن أن يكون مؤسلباً 


(2) لنورد أيضاً هذا الرسم المُحصّل من الحاسوب. والذي یم عدة خطوط وسيطة 
بين وجه ومُربّع (مُعاد إنتاجه في (127 :1971 ,80165)»: أو نورد أيضاً سلسلة ج. ج. 


غرانفيل حيث نمضي إلى سبع مراحل من أدونيس إغريقي إلى ضفدع. 
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بطرق متعددة. قد تکون زهرة أو ورقة موضوعٌ أسلبة رومانسية» 
عجيبة» دارحه. صبيانية » آلية» مهلوسة. .. الخ. ثمة» تحت کل 
نموذج» أسلبةٌ منوال للكون” » موسوم بسمات محددةء وتمش 
مطابق من اصطفاء/ رفض يمكن أن تفرض على كل موضوع. 


بالمقابل» نُسهم المجموعاث المستقرة من الحذوفات 
والاضافات التي تُشكل أسلوباًء في جعله قابلاً للتعرف بين جميع 
المواضيع. لا يمكن أن يُخلّط الأسلوب السومري مع الأسلوب 
الأشانتي» ولا أسلوب «كواكيوتل» مع الأسلوب المصري. وينطبق 
الأمر نفسه على الأساليب الفردية© . 


2. تفحص بعض الحالات 


بعد أن تفخصناء بطريقة تجريدية بعض الشىء» ونظرية» 
السمات الأساسية للأسلبة» لا شك أن الوقت قد حان لتفخصها فى 
بعض الأمثلة. كالعادة» ولبيان عمومية مُقاربتنا وطابعها الإجرائى بياناً 


جيداًء سنختارها متنوعة ما أمكن: الجبل المقدّس» فن هنود 
كولومبيا البريطانية» لعبة تانغرام» سجاجيد الأناضول. .. إلخ. 


(3) ليست أسلبة المدرسة» المكان الوحيد لبروز قراءة أشياء بحسب نموذج للكون. 
يتميّز کل فنان أيضاً من خلال انزياحات مُنتظمة والنزوع إلى التناظر» مثلاً» مت جيداً 
إلى حذ أقصى. في نظر فنان ك رودولف بريسدن الذي «يُضيف من هذه الانزياحات» فى ما 
يخص حشد الأشكال» كم من سيزان يُبسّطها؟ يمكن للمراحل البيانية لهذه السيوورة أن 
تكون متبوعةً بوضوح خاصٌ في عمل فان دير ليك (انظر الفقرة 5.2. من هذا الفصل). 

(4) خصوصاً رأي سيزان عندما يُطالِبٍ ب: «مُعالجة الطبيعة من خلال المخروطء 
والمُكمّبء والکرة»؛ أو رأي مونيه الذي یوکد: «قضيتٌ حياتى فى حياكة موشورات». 
ومن أجل اعادة صياغة سيميائية لمفهوم الأسلوب (باست‌خدام مط لهات ال ره 
والتداولیة» المتغیّر الخوّ)» انظر : (19852 .(Klinkenberg,‏ 
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سنتفخص کل حالة من هذه الحالات لیس من أجل ذاتها» بل لأنها 
تُمثّل خاصةً مظهر ظاهرة عامة للأسلبة©. 


2. تعددية الأسلبات: الهرم 


کد وبرهن أن الهرّم المصري جبل موسلب (1976 ,لع۷نه5) 
لكن الشىء نفسه قيل عن الزقورات» وعن ال «ستویا". والمصطبت 
وال ا وعن معابد کثيرة آخری (1954 ,1لا ©11311]60). يبدو 
على الفور أن فى وسعنا أسلبة جبل بطرائق عديدة تستبعد إحداها 
الاخری. لکن اا المشلث والهزم بمکنهما ایضاً آن یکونا 
شعلات موسلبة. .. كما قال ذلك بقوة کلود لیفی - ستراوس :1979) 
(58: «[الدلالة] تننج في وقت واحد من المعنی الذي تتضمنه المُفردّة 
المختارة» ومن المعانی التی یستبعدها هذا الاختیار ذاته» لكل 
المفردات الأخرى التى 58 أن نستبدله بها». اذاً الجزء المختار 
مُوح بمقاصد مُنيجي العمل. الذين هم آنفسهم يُنتجون «قراءةً» 
للجبل» ولیس «رویة» له. ومُنتجو آهرامات مصر احتفظوا من الجبل 
بحوافه المائلة» وبقمته الحادت وبأبعاده الضخمتة وبمقاطعه 
الصخرية الواسعة. وآخرون سیحتفظون» وهم يُلغون الحواف؛ 
والمقاطع» والقمة» بشکل قبّة أو قبّة جرس ویصنعون القاعدة 
الداثرية لا القاعدة المربعة. 


هل يجب الاعتقاد. أن سمات على هذا القذر من الحصرية 
المتبادلة هى جمیعها «حوادث منظمة أساسية» 2 م 4 بالمعنی الذي 
یقصده رینیه توم (۳٥ط۲‏ 86۵) (1973)؟ ومن جهة آخری إذا سمینا 


(5) بالمقابل تسمح الدراسة باختبار كونيّة المصطلحات المُستخلصة بخکم آنها 
تنبع من ثقافات لا نجد آکثر منها اختلافا. 
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ح م أ السمات المشتركة بين كل هذه التمثیلات المؤسلبة للجبل» 
يندر ألا يبقى إلا الاثنان التاليان (لَِقل على عسجل» ليسا أكثر تجسيداً 
في التمثيل من الكرة المسماة الشجرة الكروية): 

- محور أفقي ؛ 


- قسم مُتناقص من القاعدة إلى القمة. 


2. القولبة: فن الساحل الغربى 
ليست الأسلبة بدا مجرد عملية حذف: فهي تستبدل وتضیف. 


فن الرسم البياني والتماثيل الکولومبية البریطانیة» توضح هذا بصورة 
39 


فى مرحلة آولی» أعطت هذه الحضارةٌ لنفسها بعض وحدات 
تشک فان ارات مها عما البضانى وال کال 
أصلها التشکیلی يبدو غير قابل للانکار لأن كلمة «مایدا» ل / 
بيضاني/ تعيّن أيضاً في هذه الثقافة البقع الكبيرة القاتمة على جناح 
سمك الهوشع» والقبيلة نفسها تدعو ريشة مرتعدة (fliker-feather)‏ 
الشکل ا المشقوق ویتطابق في الواقع مع طرف هذه الريشة بشکل 
معول مُشتعل أو محوّل وردي* (00: ۰00-21164 لهذين 
لكاي عفرمید کیره وین آن يكنا مع عله براقتم من غير أن 
تستحضر مع ذلك السمكة أو العصفور بشكل لا يُقَاوّم. EAE‏ 
يعني آن سکان العالم السحیق هولاء والعالم الهوائي هي على 


(6) عرض فن الساحل الغربي لأميركا المُعطى في ما يلي مبسط قليلاً. فهو يستقي 
عناصره من ستيوارت (1979) ومن ليفي ستراوس (1979). ١ ٠‏ 

(7) هذه الأشكال نفسها ثمقل حالتين هامتين للتوسّط التشكيلي» مدروستین كما هما 
في الفصل الثامن (فقرة 4.4.2) من هذا الكتاب. 

. Colaptes cafer (picidae) : باللاتينية‎ (8) 
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العكس» منسیون كلياً في التألیفات النهائية (. كذلك یمکننا ملاحظة 
أن هذا التصفیح المُنتظم لشکلین حول تمثیلات ايقونية لا حصر لهاء 
يتأتى من استعارة تشكيلية معممة. إن عملية الهندسة التي تبدو حتماً 
مکوّنة لكل أسلبت حاضرة بالتأکید هنا لكنها تضم إبقولة أك مها 
تصیم) عرد عقلية. وتطبیقها یوخد شکل حقل الرژية ويم: یمنح العالم 
المُدرّك ترابطاً كبيراً» مما ينقل طبعاً جزءه الأيديولوجي. 


في مرحلة ثانية» طور هنود الساحل الغربي بعض القواعد 
ایند مع أنها غير مُبتذلة لتمثيل الكائنات. الأولى هي نوع من 
المنظور المعروف باسم «تمثیل مقسم». والثاني» مبدأ مَلْءِء يبغي ألا 
یتضمن داخل تشکیل ماء أي فراغ» بل يعج على العکس بالعناصر 
التشكيلية المتنوعة. يُفضي هذا إلى تساوي تقسیم المعلومة: بدل أن 
نترك جَنْب خاصرة الحیوان فارغاًء نضع فيه وجها. يمكن أن یعرف 
مبداً الملء هذاء درجة إضافية» حين یکون الرسم مشوهاً إلى درجة 
ملء كل سطح المحمل (صندوق» قبعة» صفيحة تُحاس» ثوب). 
قواعد آخری تبدو على آنها لاإجبارية على احترام النسب» والتشدید 
على نقاط تمفصل الجسد (لا يعدم الابداع النهائي أن یپقازن مع 
دميتنا). 

وإذ أعطيّت هذه القواعد» سوف يتعلق الأمر بأن یُمّل انطلاقاً 
من هذا الفهرس المُحدّد المتكوّن من البيضانيات وحرف 00ا 
المشقوق. كل كائن واقعی أو مُتخيّل. يُضاف إلى هذا اختزالات 
تا قاس اف تیا التمثيلات المُقولّبة أو الزخارف مثل 


(9) حتی إنه سیکون تخمیناً أسطورياً هاماً يجب تحرّيف وان كل تألیف بياني يتكشّف 
في التحليل الأخير في المُربكة (2216ناط) متوازن من أجزاء بلاغية من العالمَين (الريشة 
للدلالة على العصفورء والبقعة للدلالة على السّمكة: مجاز مُرسّل» العصفور للدلالة على 
الفضاء الجوّيء السمكة للدلالة على الفضاء المائي: كناية). 
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ارس سمكة التروتة المسلمَنة» (هو نفسه على شکل بیضانی). هذه 
التقنيات» بعيداً عن جعل المجموعات مختلطة وضائعة المعالم» هي 
على العكس تحسن المقروئية: مع الاعتياد قلیلا» نتعرف من دون 
عناء كائنات آسطوریة» وحتى هجينة» كهذا الثعبان دانسیر» نصف 
ذئب - نصف إنسان» وفي الوقت نفسه تعبان ۳ . . 


3 دور العوائق الهندسیة: لعبة التانغرام 

توجد لعبة جليلة» ثثیر من جدید. مشكلة الاسلبة والتقطیع 
المُضاعف: تُعبة التانغرام. نعرف قاعدتّها: تکوین خيال أي کائن 
واقعي أو مُتخيّلء انطلاقاً من سبع قطع مختلفة كلياً. للقطع شکل 
بسيط : خمسة مثلثات» ومُعيّن» ومُربّع» ویمکن فوق ذلك أن تتجمع 
كلها في مُربّع» أو مستطیل أو مثلث. 

تُشکل القطعُ الأولية في معنى ماء فهرس» قاعدة محدّد 
وتتكون قاعدة التجميع كحتمية وصل القطع كلها في مخطط واحدء 
من دون تكرار» أو نسيان» أو تداخل. 

يدهشنا أن نرى كيف أن من المُمكن» على غرار اللعبة 
السريالية الواحد في الآخرء أن تمثل بصورة مقبولة تقريباً أي شيء 
کان. لکن إذا آمکنن آن نعتبر هناء في الواقع» النتيجة «موسلبة» فلن 
نعود قادرین على القول إن الاسلبة تأخذ تعلیماتها من المنظومتین 
الادراكية والنفسية عند فنان ما: فهي بالأحری مفروضة من الخارج 
من خلال قاعدة اللعبة» وتظهر في أقصى حد. المنظومة الادراكية 


(10) یکون لدینا هناء دوماً مع تحمّظ تحر دقیق ومع خطر توئف الموازي فجأة» 
تطور العذة البيانية بحسب سبل اللغة نفسهاء أي ميّلانيا: تقسیم مُتوازن للمعلومة؛ تقوية 
الاطناب تشفیر وحدات المستوی الأول وتشکیل فهرست مُغْلّق؛ قواعد تجمیع بالنسبة إلى 
المستوی الثاني. 
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لثقافة مصوغة هنا بمفردات مجردة وهندسیة بينما هی » عند هنود 
الساحل الغربی» مصوغة بمُفردات إيقونية وأسطورية. 
2. دور العوائق التقنية: السحادة 

تُقدّم لنا الأسلبة النموذجية لسجاد الأناضول أو «کلیم» (كصنانج) 
مثالا لخر عن العوائق الخارجية. نحن نعلم أن السجاد المعقود يُقِسَم 
إلى عائلتین» بحسب أنها مُنمذة مع العقدة «سينيب» أو الفارسية» أو 
العقدة «الغوردية» أو التركية. العقدة الأخيرة ‏ العقدة الحقيقية من 
دون شك - هي عقدة كزدوجة تل ف سلیل الصوف حول خبط 


5 | !| | ا 
5 یج تس أل لس 


(i) 





(ز) (و) (ه) 


الشکل 19. زخارف لسحاجید شرقیة: (أ) حصان؛ (ب) عصفور؛ (ج) 
صنوبرة (80165)؛ (د) مشط ؛ (ه) نحمة؛ (و) حشرة؛ (ز) مقبرة. 
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من سلسلة. و بهذا لا تتحضر لتکوین خطوط منحنیة: لا 
یمکن أن نرسم معها إلا خطوطاً مستقيمة أو خطوطاً في شکل سل 
والا ظهرت قوب بين خيوط السلسلة. وهذا عائق صارم» یجعل من 
الصعب تمثيل الموضوعات الحيوانية أو النباتیق» ویشرح جزئیا فيض 
الموضوعات الهندسية. ومع ذلك» نجد على «الکلیم» زخارف عديدة 
کالتطریزات المخرزة والأزهار» والأوراق» وشجرة الحياة» 
والوریدات. والسْعیفات» والغلقات. والفراشات. والعقارب 
والعناکب والحشرات. .. الخ. هذه الأخيرة خضعت لاسلبة متقدمة 
تجعل» وهي تشهد على خيال العامل وذوقه (فتیات عموما) التحدید 
فين مک انا هل شاه ل العط راتس فالکلت الذي 
یعدوا. الذي یمکن أن یُشتّق من تمثیل. .. قمم الأمواج. الرسم 
التوضيحي يُظهر بعضا من هذه الزخارف المتميزة. 
المحاور» في نظام تنسیقات سجادة أناضولية» مستقيمة 
الأضلاع» والفضاء مُنقطع : وحدها المسموح بها هي نقاط مُتساوية 
لبعد عن شبكة» مما يُشْكُل صورة مُكوّنة من نقاط ملونة هي في 
الواقع بكسلات (ءا۴¡×e)‏ . ا 
غير أن العائق التقني لا يكفي لشرح سبب أن الأشكال تتبسط 
إلى هذه الدرجة. يُمكن أن يشتغل هنا عاملان: ضرورة حفظ انموذج 
صُنع» (علی الأقل للسجاجيد التقليدية المصنوعة باليد)» ورغبة 
الوصول إلى مقروئية تستبعد التردد أو الخطاً. بحسب هذا الافتراض» 
الصورة الإيقونية ستتطور من جديد باتجاه التمثیل المشفر» مع . 
آبجدية حقيقية في مرحلة قصوى. 
2 سلّم أسلبة؟ مثال فان دير ليك 


الناس كلهم يعرفون لوحات سورات دهع الأخيرة 16) 
Le Cirque)‏ ,0 . بیّن كيف أنها توضح تكهنات (أو جهود) 
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شارل هنري. هذا الأخيرء وقد تصوّر تحویل التناغم الموسيقي إلى 
فن الرسم وجد نفسه مُنقاداً إلى تقطیع کل أبعاد العلامة المرئیقف 
علی الاقل الشکل واللون. خصوصا تحویل مفهوم الايقاع الذي 
یتضمن تكراراً واعادة انتاج فواصل یجعله یتصوّر إيقاعاتٍ تشكيلية 
و«خطوطاً قوية الطاقة» يتم الحصول علیها فقط ۳ خطوط 
مائلة بحسب زوايا متعددة من 15 درجة. لا یتعلق الأمر بث نش عفر 
غير منوال قراءة مُتناغمة للعالم الطبيعي - المُتخيّل والاسطوری: في 
نوعهء تماما كالبيضاوي وال لا المشقوقة عند هنود الساحل الغربی؛ 
علممة مُبسّطة آفادت کقاعدة لأسلبة تصويرية. ۱ 

مع ذلك. سوف نطلب من الرسام الهولندي فان دير ليك 
توضیح الفكرة التي بحسبهاء تکون الاسلبة قريبة من سيرورة 
المجاز المُرسّل المُعمّم على الصيغة ص. 

تغدو الأشکال في أسلبة ماء أبسط فابسط إدراكياً: المُنحنيات 
الو ذل بالمتعیات ا و و 
الزوايا 0 ۰*45 °60 أو °90؛ وتغدو الالوان موحدة الشكل؛ 
ویقل عدد التدرّجات» وتعود أخيراً إلى الاأسود» والأبيضء وبعض 
الألوان المسماة «أولية». هذه هي تماما الأسلبة التي آخضع فان دير 
ليك لوحاته لهاء وهي مع ذلك واقعة بَعْدُ تحت بعض ضغوط 
شخصيات مرئية تماماً مُواجَهةَ أو جانبياًء وجوه خالية من التعبير أو 
وحيدة الشكل (وإن هي نمذجث هولندیاً متوسطاً)» ومنظور على 
الطريقة المصرية. في عامي 1916 و ۰1918 تناول الرسام من جديد 
عدداً كبيراً من لوحاته لِيُخضعها لتحويل أخير مُعمّمء »> نحو ما كان 
يسميه «صوراً رياضية». وفي الواقع فان الأمر كان متعلقاً بكتل 
(مستطيلة غالباً) من لونٍ أسود. وأحمرء وأزرق أو أصفر على خلفية 
بيضاء. هذه الکتل» وهي تستعيد الكتل الملوّنة للوحاته السابقة» 
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مُرئّبة من دون أن تلامس إحداها الأخرى أبداً. نحصل على رسوم 
وغواشات تسمح باتباع هذه السيرورة - ونحن نملك في ذهننا هذا 
الأصل «التصويري» (ومن تأثيره أنه يرفع مستوى الاطناب) - فمن 
الظاهر مجردة تماماً. إن اللافت هو العناية الفائقة التى اختيرت هذه 
الكل بموجبها؛ فهي تحمي بصورة متميزة تواژن الأجسام 
والتلاوين» ويستخدم ترتيبها (التي نادراً ما تتضمن خطوطاً مائلة) 
خصائص مُعتمدة جيداً في النظام المرئي: کل خط مُتمظهر في كتلة 
يميل إلى أن تُطوّله العين» وكل ترتيب مدرك حينئذٍ على أنه ذو 
دلالة. ينطبق الأمر نفسه على المُتناظرات. فإذ نشتغل على إكمال 
التشكيلات على هذه القاعدة» ستُعيد من دون عناء تشكيل أخيلة 
أشياء البداية» مما يُبرهن أن الرسام اكتفى بتحطيم جُزء كبير من 
إطناب النماذج؛ ولم يُبقٍ إلا ما يجعل القراءة مُمكنة. في بعض 
الحالات› الأكثر نجاحا من دون شك» تكون اعادة التكوين هذه 
ضمن الحد المُمكن (مثلاً» التأليف رقم 4 (1917)ء المُستخلص من 
لوحة سابقة عنوانها مخرَجخ مصنع (1910). 
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(لفصل (لماوی عشر 


سيميائية الإطار وبلاغته 


1. سيميائية الإطار 

شغلت مسألة الاطار منذ زمن طويل باحثي السيميائية المرئية". 
التعريف الذي أعطاه ميير شابیرو Shapiro)‏ ا لهذا الشىء التجريبى 
معروف : سیتعلق الأمر ب «الاغلاق المنتظم العاول اسفن یل اراس 
المحیطة» (13:1982). إنه تعریف یعتمد البداهة من خلال جانبه 
الاختزالي : يبدو أنه يفترض في الواقع أن مفهوم الاطار لا ینطبق إلا على 
رسائل إيقونية («تمثيل»)» في کون ذي بعدّین («مساحة مُحیطةه) وأنه 
یتحدد ببعض الاشکال فقط من بین الاشکال الممکنة E‏ 


(1) لنْشر إلى بحث ل. ماران قذمه في المؤتمر الدولي لعلم الجمال في بوخارست 
سنة 1972 (1976 ,843515). ثم بعد ذلك» من دون تغيير آخر غير اللغته في المؤتمر الدولي 
الأول للسيميائية في ميلانو سنة 1974 (1979 ,هتئة81)؛ انظر أيضاً: (1988 Marin,‏ 
ومجموعة منبثقة من اة ديجونة (1987 ,۷۷۰ ۰۸۸ الذي يجب أن تُضيف إليه معرض 
تورینو الهم سنة ۰1981 مع فهرسته. الذي سيّرزوّدنا بمُدوّنة ممتازة (19812 ,۰۸۸۰۷۷۰ 
ومع ذلك لا نستطيع أن نزدري» في ما قبل تاريخ السيميائية» الملاحظات الدقيقة ل ه. 
وولفلان (1915) ولا مقال م. شابيرو الذي أصاب بالقشعريرة ثُقّاد الفن الباريسيين عام 1969 
(الذي استؤنف بالفرنسية في (1982 ,هأصهط8)). 
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1. المحیط والحافة 


لکن ثمة ما هو آکثر: لا يُعرّف مفهوم الاطار مثلما نراه عند 
شابیرو وآخرين» أبداً الا شيئاً تجریبیا. والحال أنه يغطي ظواهر 
مختلفة جداً بحق على الصعيد السیمیائی. سْعیّن هذه الظواهر فورا 
بتسميتها على التوالي محيطاً وحاقة. ‏ 

الم خط عير ماد لقم ةالقم إلى ن لكي 
يخلق الخلفية والتشكيل (هذه الكلمة غير مأخوذة بمعناها البلاغي). 
لمحیط یتمیز عن مجرد الحد بان هذا الاخیر يعرف طوبولوجیاً آي 
بطريقة مُحايدة - داجلا وخارجاً. آما المحیط فهو ينتمي إدراكياً 
إلى كل رفو زد مدر هی وان في كريد وات 
ومجموعات ايقونية و ` ۱ 

یمکن أن یکون المحیط موسوماً إلى حد ما بحسب أن 
یتمظهر التضاد بين الخلفية والتشکیل في عدد کبیر نوعاً ما (لون؛ 
نسیج . .. الخ). 

الحافة هي البراعة التي تعیّن» في فضاء مُعیّن؛ کوحدة عضوية 
ملفوظاً من طبيعة ايقوئيه آو تشکيلية. امظهر المادي للخافة يمك 
أن یکون عوداً أو مجموعة من القضبان» أو رسماً رباعي الزوایا بقلم 
الرصاص على جدار. .. الخ. ومع ذلك» الحافة لا تعرّف في أية 
حالة من خلال مظهرها المادي» بل بالأحرى من خلال وظیفتها 
السيميائية. الحافة علامة. من عائلة الفهارس. ویمکن أن يُشرّح 
مدلولها بالطريقة الاتية : 

() کل ما هو متضمن في حدود الحافة يُحصّل بالضرورة منزلة 


(2) يتعلة الأمر هنا بلا مُتغيّر وسط كل التمثُللات الممكنة للفضاءء الاقليدي أو غير 
الإقليدي (انظر : (1980 .(Saint-Martin,‏ 
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(ب) هذا المجموع من العلامات يُكوّن ملفوظاً مُتجانسا» متميزاً 
عن العلامات التی يُمكن أن تدرّك فى الفضاء الخارجی عند هذا 
الحد. ۱ ۱ ۱ 

(ت) على هذا المجموع ينبغي أن یترکز انتباه المُشاهد©. 
يُمكن أن تکون وظيفة التعیین هذه معکوسة فى هذا الاتجاه أو ذاك 
وتغنیها بوحدات المعنی المتنوعة» طرائق او ا شا 
التي سوف ندرسها لاحقاً. 

إن دال تب كهذا يمكن أن یتنوع. ويمكن أن يجسّده «إطار»» 
بمعنى الفن اليدوي للمصطلح» بل أيضاً القواعد» والواجهات 
والحواجز. .. إلخ: تنظم كل هذه الجيّل الفضاء بطريقة نستطيع معها 
أن نتعرف ونحدد ملفوظات ما. وإذ يحدد الفضاء الداخلى هكذاء 
بط دن تفت یه اه كان ارسق هر الاك "إنها :الباق 
التي تُحصّل منزلة خارجیته. ۱ 


1 علاقة المحيط والحافة 
العلاقة بين المحيط والحافة مُعقدة. يمكن أن تدفع فكرة سريعة 


(3) نجد من جديد هنا مفهوم الملفوظ الذي نعرف كم هو صعب اعتماده في مجال 
السيميائية المرئية. ولنژکد أنناء في غياب الاطناب الواضح لعلامات ترسيم الحدودء نكون 
على حق في التردّد في أمر الانساع الذي ينبغي إعطاؤه للملفوظ. وهو تردد تلعب فيه 
مؤلّفات كثيرة» كما نرى على الفور. لِنُسجل نتيجتين طبيعيتين للمبدأ (أ): 1- حتى «الفراغ» 
يمكن» بأثر الحافة» أن يستقبل وضعاً علاماتياً (انظر مرّة أخرى (1979 ,8ه6©))؛ 2- يمكن 
للحافة أن تأخذ دور «مُحَفْر إيقونة». فهي تجعل شيئاً من العالّم - حذاء» حاملة قارورات» 
جسد إنسان. .  ..‏ غير مؤهل بوصفه شيئا من العالم» لیغدو علامة. 

(4) شك فى أنه ليس مصادفة إذا ما ظهر عنوان الأعمال الفنية غالبا على الحافة ذاتها. 
فتحديد مرجع البطاقة» لا يتم إلا إذا كانت قواعد تداولية تسمح بالوصل. والحافة يمكن أن 
تكون واحداً من هذه الموصلات. 
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خر لت الخاهه یور لفائية دوه الط أو انشا اكان هدن 
المفهومين لیس بینهما أية علاقة - فالمحیط یحدد علامات معزولة» 


لننطلق من الوحدة المرئية التشكيلية (لکن هذا یصلح طبعاً 
للوحدة الایقونیة). وَضَعْهُ كتشكيل» يأتيه من أنه مميّز عن الخلفية 
بحوافه. لكن التشكيل وخلفيته الفورية يمكن أن يُكوّنا بدورهما 
تشكيلاً جديداً بالقياس إلى خلفية أخرى. يكفي أن يكون الشیثان 
الأولان منفصلين عن الخلفية الجديدة فیط تین 
يدمجهما معاً. في هذه السيرورة» من المُزعج تعريف الملفوظ 
وتمييزه من الوحدة. ولبلوغ ذلك ينبغي لوحدات كثيرة أن تكون 
محددة» ومن جهة أخرى» تتمظهر بعض العلامات الفاصلة. في 
أغلب الأحيان» سیتم الحصول على التحديد المُنتج للملفوظ من 
خلال إطناب المُحيطات فى مكان واحدٍ من الفضاء. لنأخذ لوحة 
ملوّنة معلقة على جدار 0 الطبشور الأبيض: هذه اللوحة تتميز 
من الجدار من خلال لونهاء وشكلهاء ونسيجهاء ووضعيتها 
المتقدمة في الفضاء. وهذه ضروب من التمييز يكفي كل منها 
لیخلق محيطاًء وإذ تشتغل في المكان نفسهء يقوي بعضها بعضها 
الآخر. إذاً نحن محقون في أن نجعل من هذه اللوحة ملفوظا 
مُتجانساً» حتى لو لم يكن وحيد اللون» وحتى لو تضمن تشابك 
تشکیلات. أي رصف محيطات. إذا مفهوم المحيط يخص 
الملفوظات» مثلما يخص الوحدات المعزولة أو مجموعات 
الوحدات داخل الملفوظ. 


(5) وهكذا يمكن من أن تُميّزء في ما يلي» الخط المحيطي للوحدة» والخط 
المحيطي للملفوظ. أو خط محيطي أقصى. 
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لا یتطلب المحیط بدا أياً كان مستوی الدمج الذي نعتبره من 
خلاله» أن يكون مجسداً من خلال حافة. وظيفة هذه العلامة 
المفهرسة الأخيرة اما تأکید وجود محیط الملفوظ» واما» فى حال 
عن و عون معط مر قال ا ر و ا ا 
المغلفة المستمرة. لکن للحافة أيضاً قيمة خاصة کعلامة تشكيلية» 
وهي قيمة یمکن أن نحلها في الرسالة المشار إليها. 


1 فضاءات موشرت وحیل موشرة 
لن یکون تعریفنا للحافة كاملاً إذا لم ندققها من خلال ثلاث 
ملاحظات. الأولی والثانیة» تقومان على الفضاء الموشر (أو 
بالاحری على الفضاءات الموشرة: الخارج کالداخل) والأخيرة» 
على الحيلة المو‌شرة. 


1 إذا طلبنا من القاری أن يُعطينا مثالاً عن الحافة. فسیقدم 
ولا مثال «الاطار» التقليدي: صب يحدد مخططأ مستطیلا. قد یدفع 
هذا المثال إلى الاعتقاد بأن الحافة تحدد فضاء مُعرَّفاً بصرامة. لکن 
العلامة التي هي الحافة لا «تحدد» شيئاً بصرامة: هي تشر وهذا 
ليس الشيء نفسه. فأربعة خطوط؛ مرسومة على عجل» بالطباشیر 
علی جدار؛ تتوازی تقریباً اثنین ائنین» تشر فضاء» من دون أن 
تحدده بصرامة. کذلك تبيّن القاعدة فضاء» من غير أن یکون هذا 
الفضاء محدداً بطريقة تخالف تحدید حواف الشيء الموضوع فیه. ثمة 
ماهو آکثر : یمکن أن يُعرّف التأشیر کعامل» كثافته فى نهاية الأمرء 
متغيرة. وهكذا يُمكن أن يأخذ مصطلح التأشير في الان ظواه 
عمّد الاطار التقليدي كالحد المائل» والشبكة» وحاشية الصورة: کل 
حافة من هذه الحواف موخدة المرکز توشر الفضاء الواقع في نطاقهاء 
لکن التأشيرات المُعطاة هکذا تتعاضد لحساب الفضاء المرکزي. 
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سنقول بتعبیرات علم التفس هناك ترکیز على .هذا الفضاء ؟. 

1 وأخيراً يجب التساژل عن الفضاء الذي تشغله الحافة 
نفسها. هل تُشکل جزءاً من الفضاء الموشر أم آنها مُستبعدة عنه؟ إن 
تصور الاطار کتحدید یمکن أن يقود طبعا إلى اختیار المفردة الثانية 
من البدیل. لكن» لما كان ممكناً أنْ یمتّل شُعاعٌ وظيفة الفهرس وآن 
یکون الفضاء الموشر بأولوية» هو الفضاء المرکزي» یبقی ممکناً أن 
تشر الحافة فضاء‌ها الخاص. هذا من جهة آخری مایحصل مع 
الحوات موحدة المرکن التی ذکرناها توا إذا الحافة هدر جة فی 
الفضاء المؤشر هل دای وك واحد. وكا فصل إلى 
تعريفها كحد وكمكان عبور معاً. أو بعبارة أفضل: كأداة توسط بين 
الفضاء الداخلي» الذي يشغله الملفوظ. والفضاء الخارجي. 

لقد أهملت نظريات الاطار نوعاً ماء لصالح الفضاء الداخلي» 
هذه العلاقة الهامة مع ذلك: بعض هواة الفن يَسخرون قاصدين من 
تلك النسوة اللواتي يشترين لوحةً «لأنها تتناسب جيداً مع ستائر 
الرواق»۰ ولكنهم. هم أنفسهمء مع ذلكء پولون أهمية كبيرة 
لتحديد أماكن اللوحات في قاعة العرض» ولتوافقها التشكيلي. 

1 إذا كانت الحافة فَهْرّساً ذا قوة مُتغيرة» فلا بُد أن یوجد» 
من دون شك. «قاموس حواف»» حيث تتطابق مع كل حافة قوة 
فهرس مُعيّن. ويتم الأمر هكذا تماماً. لبعض الأشياء قيمة حافة 
مجمعنة بقوة» وأخرى ليست لها هذه القيمة. فمكانة إطار مُذهّب»› 
من القرن الثامن عشرء لا يُدانيها الشك. وبالمقابل» ليس لفتحة غلبة 


(6) يمكن أن يطرح سؤال نفسه هنا: لماذا رز حاقَةٌ الانتباة» على الفضاء الداخلي 
وليس على الفضاء الخارجي؟ بحكم أنها تُحدّد فضاءين» فليس هناك أي سبب لتفضيل 
آحدهما بداءةً. لكن يجب التذكير هنا بدور النقرة» الذي يسمح بمُعارضة فضاء مُنتّقى» مع 
فضاء مُستبعد. ويمكن للحافة أن تكون نظيراً لهذه النقرة. 
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الیوم وظيفة الحافة (ونحن نعلم فائدة العْلب في العادة)؛ ولیست 
موهلة لاکتساب هذه الوظيفة» الا في بعض الظروف التداولية. إذاً 
يتغير نظام الحافة» ككل نظام سيميائي» في الزمن؛ وفي المجتمع. 
هل نحن مُتأكدون مثلاً من أن الرسوم الصخرية» ما قبل التاريخية» 
لم تكن لها حافة؟ إذا كانت بعض الموشرات تستطيع أن تعمل» مما 
نحن اليوم أقل حساسية له: يمكن أن يخلق وميض مصباح مثلاء 
الحافة التى تشر فضاء بحدود غير واضحة بقوة. فبحسب اللحظة 
الفا راف ری تمك ی ان ای 
فهرسة كبيرة نوعاً ما. آما الذي لا ينين بالمقابل» فهو وجود هذه 
الوظيفة ذاته. 


2. مستوى بلاغة الإطار 

تفترض بلاغة الإطارء كأية بلاغة» اعتماد معيار. فبحکم أن 
مفهوم الاطار تفجر لصالح مفهومي المحيط والحافة» علينا توقع 
الحصول على بلاغة المحيط» المتميزة عن بلاغة الحافة. 

لكن تمييزاً جديداً سيؤثّر في هذه الأخيرة. فإذا كانت الحافة 
علامة» فان بلاغة سوف تتمكن من العام على هدلول هذه العلامة 
ودالها. إذاً سوف نلاحظ تشکیلات تؤثر في وظيفة الحافة الرئيسة - 
تأشير فضاء داخلي؛ وتشكيلات تؤثّر في شكلها الظاهري - في هذه 
الحالة الأخيرة» تقوم التشكيلات بالقياس إلى معيار نرَّاعء متغيّر طيلة 
التاريخ : المعيار الذي أسسته الاستخدامات من مادة الإطار. 

لکن» حتى هذه النقطة. سنكون قد عاينا بشكل مُنفصل» 
الفضاء المرسوم الحواف» والشيء الحافة. والحال أن من تحصيل 
الحاصل أن الفضاء المرسوم الحواف بهذه الطريقة» ليس فارغاً (كما 
رآینا). هذا الفراغ الذي سيشكل موضوعاً سيميائياً سیکون» كذلك 
حتى ظاهراتياً: ملفوظ. كما يعينه الفهرس. لكن في الغالب الأعمء 
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الفضاء المحاط هو مکان ملفوظ (ايقوني أو تشكيلي) منجز صراحة. 
هكذا تنبني علاقة بين الحافة والملفوظ المرسوم الحواف: الملفوظ 
لا فضاژه فقط كما كان الأمر. یمکن أن تُتيح هذه العلاقة وجود 
عائلة رابعة من تشکیلات البلاغة. 


هذه العائلات الأربع هي التي سنجدها من جدید في الشکل 
الخامس عشر الذي يتبع فورأء والذي سوف يُسْرّح بالتفصيل. 


تلاژم الفضاء فصل (تنافر 
المسرسوم المادة) وارتباط 
الحواف وفضاء (مُلاءمة) 
الملفوظ 





الجدول 15. تشكيلات بلاغة الإطار 
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3 تشکیلات المحیط 

3 رآینا أن المحیط مدرك حسی: هو کائن أو غير کائن. إذاً 
یمکننا الاعتقاد بأن أية بلاغة محيط غير ممکنة: قد آتمکن من تصور 
مُحيط زائد عن ذلك المقدم لإدراكى الحسی؟ اعتراض تبسیطی » هو 
سلفاً مدحوض جزئياً فى الصفحات السابقة: يمكن أن تتواجد 
علامات مرئية متميزة في فضاء محسوس واحد ويمكن أن تتمظهر 
صدامات خطوط محيطية بين علامات ايقونية وعلامات تشكيلية. 

لکننا لا نتناول هنا محيط الوحدة (التشكيلية أو الإيقونية)» لکن 
محيط الملفوظ. وحول هذه النقطة یو جد معیار احصائی » راچ 
المعيار الذي يدفعنا إلى ألا نتعرف عبارةً إلا حيث يكون مجموعٌ من 
العلامات مُنفصلاً عن العالّم المحيط بخزمة مُطيْبة من الخطوط 
المحیطیة» سواء أكدت حافة ما هذا التأشير أم لا. 

3. في هذا الافتراض» نموذجان من التشکیلات مُمکنان. 
کلاهما يتأتى من خفض مستوى الإطناب (وبالتالي من عملية 
ا 

3 الأولى هي الحذف الكامل للمحيط. هذا التشكيل يُظهر 
للملفوظ كامتداد فى الفضاء. 

انه تشکیل من ذلك النوع الذي پراه معاصرونا في الرسوم 


الصخرية. فهي. لکونها لا تتوفر على شفرات تأشيرية تسمح لها 
بمعالجة وافية للملفوظ» يُعيقها الطابع الغامض للفضاء الذي يُحيط 


(7) عملیات الاضافة ليست مُفكراً فیها في مجال الحد. کل إضافة حذ. تُقَرّي بالفعل 
الاطناب الذي يُشكل حدذ الملفوظ. إذاً لا تفعل آکثر من تأکید وجود هذا الحدّء من دون 


أن تخلق تشكيلا. 
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الوحدات الممثلة. فالطفل الذي يرسم» على الشاطی إطاراً حول 
لوحة الصدف الذي آنجزه توآء يحس احتمالیاً بالانزعاج نفسه آمام ما 
سیکون في نظره تشكيلاً إذا لم یحتو عمله في حقل محدد. 


3 یمکن أن یقود (ضعاف |طناب المحیط آیضاً إلى التساول 
عن تأشیرات الملفوظ» وبالتالی» عن الامتداد المکانی الحقيقی 
للملفوظ (تشکیل شورف تمي اسنادا مععند: الاشتقر آر): قدم لنا مثالاً 
کهذا «بستان ستونیباث» ل فینلی (رل0ز۴ .11 .1). لنفرض أن حجرا 
تقش عليه مشتكة ل آلبرخت دورر 5700 اطع:0ل۸)) حجراً 
ملقی بين الغشب. قراءتان ممکنتان لهذه الرسالة. فى الأولى» 
المتتوظ من م لمیر وعد شیاه لش الآ 
ينفصل عنها. طبعاً نماد إلى هذا التأويل إذا استسلمنا للارتکاس 
المتكون من مُعارضة المصنع البشري مع الإطار الطبيعي: حینثذٍ لا 
يكون العشب إلا قطعة صغيرة من الطبيعة الشاملة. إنه التضاد الإناسي 
طبيعة ثقافة الذي يوفر التأشير الجوهري في المشهد المقدم. في 
القراءة الثانية» الملفوظ هي المجموع المتكون من المِسلّة والعُشب 
المحيط. ليس الانشقاق الاناسی مهما کان» هو الذي یزود بالتأشير» 
بل معرفة تناصية: من يتذكر اللا المائية للرسام الالماني (والعنوان 
الذي اختاره فينلي هو النورس الكبير لدورر) لن یصادف أية صعوبة 
في دمج العشب بالملفوظ. لكن الصعوبة تغدو هي نفسها صعوبة في 
حالة النقش الحجري أو فى زخرفة الجدران الحضرية: هل يوجد 
تأشیر قد یعزل عن الجالم الط الملفوظ حجر + عشب؟ التأشیر 
الأوحد یزود به ملفوظ دورر» الذي تُراكبه مع ملفوظ فينلي. لکنها 
لا تبدل بأي شيء. ینقص الاطناب» ویکون المجموع المحدد 


(#) اسم متشابك الأحرف. 
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غامض]: : لا يوجد أي سبب قاهر لحجز إنتاج خطوط مُحيطية شاملة. 
إذاً المحيط كله هو الذي يُصيبه ملفوظ «فينلي» بالعدوى. 


4. تشكيلات الحافة 


4 . بلاغة المدلول: أ. الداخل والخارج 
4 المعيار. 


نفكر هنا بمدلول الحافة. وظيفة هذه الأخيرة تعيين فضاء 
اياف 0 تمييز بين دص ودج المعيار ظفاح كما في مكان 
التلازم : يجب أن يكون هناك ا للفضاء ۶ مرسوم الحواف 
والفضاء الذي يشغله الملفوظ *. سوف نتمکن من الاعتداء على هذا 
المعیار بتعدیل الحافة بطريقة تمظهر صداماً بين الحافة ومحيط 
الملفوظ. 
4 التشکیلات بالحذف : الطفح 
يتم الحصول على الحالة الاکثر بساطة من خلال عملية حذف: 
الطفح. الملفوظ الايقوني أو التشكيلي «یخرج)» إذاً من الحافة: 
(8) يمكن أن نحت بمثالٍ آخر عن التشکیل نفسه؛ يعود إلى فينلي أيضاً (انظر : 
(1977 ,6هنا0506): كذلك يُفضي إلى خلع الطابع السيميائي على الطبيعة. لكن عملية أخرى 
مستخدمة هنا. لنفرض أن قطعة معدنية شفافة خملّت عليها كلمات صخرة ة (1000) وموجة 
نا عبر هذه القطعت تدرك المنظر» > المتكوّن من الهضاب والسبخات. الطبيعة مدعوة 
فى الملفوظ ولكن بما أنها لا تقدم هي نفسها من رسم حدّء فمن المُباح للمُشاهد أن 


يعتبر أن هذا الملفوظ لا یقتصر على ما هو مُدرّك عبر القطعة الواحدة بل يُدرك أيضاً 
الفضاء المحيط. 


(9) أو بطريقة دق الفضاء المُتضمَّن داخل محيط الملفوظ. 
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مثلاً» في إيقاع تشكيلي للرابع عشر من تموز (1913)» يُجاوز 
سيفيريني (0ع56۷) حدود اللوحة: الخطوط الملونة تفیض على 
الاطار برمادي محاید في نحو عشرة مواضع. 


تأثير هذا التشکیل معروف جيداً: لئن امتلکت العبارة الفضاء 
الخارج عن الحافت. فهذا يُعطيها آلية حركيّة ملحوظة. یعرف الطريقة 
مولفو القصص المصوّرت الذین خرقوا باكرا حدود الرسم المزطر 
لهذه الشخصية أو لذاك الشيء في الحرکة. لقد استغله باتساع فنانون 
مختلفون اختلاف سیزار دومیلا (۲0۳6[2 0۵527) مع لوحاته الجدارية 
التشكيلية الجديدة» ونییل توروني (10:001 66) مع لوحة ‏ جدار 
(۰)1976 المرسومة ببّتصمات فراش مُكرّرة بمسافات 30 سم على 
اللّوحة وعلى الجدار الذي يحتضنها. ولكن هو أيضا هذا التشكيل 
الذي تنشئه الإنجازات كلوحة المجموعة اليابانية غوتاي (سنة 1957؛ 
المصوّرة في 5 ,۷ حيث «المُهدّم ‏ المبدع» يقفز إلى 
عين المُشاهِد خارقاً في طريقه سلسلة من أوراقٍ كبيرة ممدودة على 
إطارات. 


4. تشكيلات من خلال الإضافة: فصل الحدود وانعدام 
الحواف 

فى فصل الحدود» حدود الملفوظ المُتوقّعة تختزلها الحاقة. 

یزودنا ماغریت بمشال جیّد فى لوحة التمثيل ها) 
représentation)‏ . تل هذه اللوحة حوض امرأة. ترسم الحافة 
الخطين المستقیمین الأفقيين اللذين يقطعان الجسد فى الوسط وفي 
الفخذين ‏ مما لا يتضمن شيئاً غير عادي - لکنه يلتحم بخط 
الخواصر المتعرج. لنضرب صفحاً الآن عن حقيقة أن الشيء المادي 
المُحصّل هكذا لا يتوافق مع عاداتنا (هذا النموذج من التشكيل 
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سیْْناوّل لاحقاًء الفقرة 2.4.): لنلاحظ بالأحرى أن الحافة تأتى هنا 
لنجدة مُحیط وحدة لیس في حاجة الیها. لکن التشکیل لا یتکون ید 
من مذا: لقد رآینا أن الحافة قري الحد عاد لکن تکونه یکمن 
على الارجح في حقيقة أن العلاقة المعتادة خلفية - تشکیل مُضطربة: 
كان يمكن أن تجعلنا عاداتنا نتوقع تمثيل فضاء یندرج الحوض داخله. 
إن إضافة الحافة تعرقل هنا تطور هذا الفضای أو بعبارة آخری» تنفی 
هس نز ۱ 

تصادف تشکیلاً قرسا في لوحة البشارة ك سافینیو. زه تبدو 
الأرجوحة المستطيلة للاطار آنها تتبع قانون ما هو ممثّل ممثل : بالفعل 
یمکن أن نری فیها تذكيراً لبنية السقيفة التي يجري فیها المشهد. ومرة 
آخری. استقلال فضاء التمثیل منفي لصالح الفضاء الممتّل. 

في حالة آخری للاضافت يولد فصل الحدود من کل قطعة 
فضاء ممثّلاً. في الامثلة السابقة» تتطابق معه؛ ومن ثم یتأتی تمبیز 
بين فصل حدود مُحرّض - شکل حافة لوحة ماغریت يُحرّضه شکل 
حافة حوض المرأة - وفصل حدود مُحرّض. سوف ننطلق هنا من 
لوحة «الزوجان برآسهما المليء بالغیوم» لسلفادور دالي (1936). 
يمثل المرسوم منظرین صحراویین» تحت سماوات غائمة؛ في واجهة 
اللوحة» طاولتان مُغطتان بأشياء غامضة. مما لا يحتوي ربما آي شيءِ 
مميّز في ما لو لم تقطع حافة هذه الفضاءات الممثلة مشكلة خيالين 
بشريين. تحرّض الحافة هنا دالا إيقونياً لا يندرج» على غرار لوحة 
التمثيل» في أية خلفية ممثّلة. 

يمكن أن تفضي الإضافة أيضاً إلى انعدام الحواف» المُضاد 
الدقيق لفيض الحواف. بقدر ما يُهمل هذا التشكيل الأخير عيباً في 
الفضاء ء المقدم للملفوظ يشير انعدام الحواف إلى فرط الفضاء. 
يُلاحظ عندما لا یشغل الملفوظ بصورة كاملة الفضاء المرسوم 
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الحواف. هذه هي حال الرسوم حیث تبقی مقاطع من لوحات 
عذراء؛ لا تخظیها طنقة: التأسیس (تحفظات) ۳ 

أحياناًء تجعل استراتیجیات تلفّظ معقدة انعدام الحواف 
محسوساً. نفکر بهذه الملفوظات التي ینقصها عُنصرٌ ما بشکل ظاهرء 
بحکم أن قانون الانتظام یجعل هذه الثغرة محسوسة قانونا من 
نموذج القانون الذي درسناه عند فازاريللي. مثلا» في لوحة Car‏ 
disaster‏ ل آندي وارهول» المشهد نفسه مکرر ست مرات على 
عمودّین» والخانة الأخيرة بقيت فارغة. 

4 شکیلات من خلال الحذف - الإضافة : تقسیم 

العائلة الثالثة للتشکیلات هي عائلة التقسیم. 


سنتخذء کنموذج أصلي» لوحة «الخکم على باریس» ل م. 
کلینجر. هذه اللوحة الزيتية المطولة جداً (تقریباً ثلائة آمتار على 
سبعة) تمثل مشهداً واحدأء في منظر مُتجانس. الوحدة الايقونية 
الملفوظ يؤكدها محيط» هو نفسه مستند إلى حافةٍ من خشب 
منحوت. لکن هذا نو ی ی ریت اف بیاغ 


(10) المستوی المقبول للتحمُظات» يختلف باختلاف الثقافات : الرسم الصيني مثلاً 
يستخدمها استخداماً أوسع كثيراً من الفنون الغربية. ففضاء الفن الصيني ليس «ببساطة 
مرتبطا» . (لنفرض فضاء طوبوغرافياً و: وو يُسمى ببساطة مُرتبطاً إذا كانت كل طريق مُغلق 
من وبادثةٌ ومُنتهية في س يمكن أن تقصّر في سء أي إذا استطعنا أن نغيّر شکل تلك 
الطریق باستمرار من دون آن نخرج من و. هذه هي حال قرص دائري» ومستطیل» وکل 
فضاء إقليدي» وفضاء إدراكاتنا). في الفضاء الطوبولوجي الصيني ثمة نقاط للصورة لا 
یمکن أن نصل بینها بطریق واقعة كلياً في الصورة. ومذه نادرة في الغرب. فأن یکون أفق 
الانتظار المرهون بثقافة ما حاسماًء كما فى کل بلاغة» فهذا لیس مریباً؛ لنفکر بأن الأضرار 
المُسيّبة لبعض الاعمال الفنية یمکن» في نظر بعض المُشاهدین فقط. أن یخلّق هذا النموذج 
من التشکیل : یمکن أن نقرأ كتجميل» المقاطع العديدة من الجداریات التي بقیت لنا من 
الرسم الروماني أو من رسم عصر النهضة. 
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المجموع پشبه لوحة متعددة الوجوه. وهكذا يُواجه المشاهد نمودجین 
من التقطیع المتکرر. تجعله قراءة أولى یری بعض زخارف الألواح 
الجانبية کآنها خارجة من الحافة المركزية (مما یقودنا إلى فيض 

الحواف» وهذا نموذج آول تشکیل مدروس) وتجعله قراءة 514 
يرى فضاء ا مقسّاً ا شاه خلال حواف داخلية» بحکم 
أن الحافة الخارجية تحرم هذه الأخيرة جزئیا من وظيفتها 


الفهر 2 


ثمة حالة خاصة من التقسيم (تقسيم بالتشظيّة)» يتم الحصول 
عليه حين تمثل مجموعة حواف متجاورة في فضاء معيّن» المقاطع 
المنفصلة لما هو ظاهريا من ملفوظ واحد. الاختلاف عن المثال 
السابق يأتي من أن فضاء غير مرتبط”" انحشر بين العناصر 
المتفصله. هذه می الا عند ماغریت فی الوحة البداهة الخالدة»؛ 
وفي Inca Pisco B‏ لت ليرت وجورج: وفي عدد من القصص 
المصورة التي تقشع المنظر نفسه إلى عدة خانات. وتضمن وحدة 
الملفوظ غالباً بفضل انسجام ايقوني *. وبفضل هذا الاطناب نستمر 


(11) تحليلاً دقیقاً للعمل (لا ندعي آننا نقوم به هنا) سيُّقدُم تسويغاً من طبيعة إيقونية 
لهاتين القراءتين. رت ات اللوضة على ارضية سكرب (مشاد مع اع الطبيعي) 
تصور بوضوح شدید» منصة مسرحية. هذه الفرضية تو کدها التشكيلات المنحوتة على قاعدة 
الحافت والتی تسند المنصّة. تغدو الحواف الداخلية إذاً مثل أعمدة» وتخدو الفضاءات 
الجانبية مثل أروقة خلفية (إحدى الشخصیات تستند إلى أحد الاعمدة). ثمة مثال مُشابه في 
القصص المصوّرة» حيث تمکنا من أن نری شخصیات تتکی على حواف نقوش غير 
مكتملة. أبسط من ذلك هي حالات اللوحات المتعددة الألواح » الحقيقية كما في نهار وليل 
49 ۲ 0۲) ل ماکس إرنست: ملفوظات مُختلفة مُدرجة فى الفضاء نفسه تُعّنه حافة 
خارجية هامة؛ ومُنفصلة ببساطة من خلال قضبان رفيعة داخل هذا الفضاء. يُظهر هذا 
التقسيم الملفوظات الصغيرة كأجزاء من ملفوظ أوسع. 

(12) انظر الهامش رقم 10 من هذا ۳ 

(13) یقود تقطیع ملفوظ تشكيلي خالص ب بسر آکثر إلى ذوبانه. 
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في رؤية جسد امرأة واحدٍ عند ماغریت» بینما مقاطع السن سمئلة 
بمستویات مختلفة (شکلت موضوع تحویلات مختلفة بحسب آجزاء 
الملفوظ) أو درك منظراً واحداً فى قصة مصوّرة واحدف على حين 
أن الخانات المختلفة تمعن لحظات سردية مُتسلسلة (مثلاً عند 
ريجيس فَرَان). ومرة أخرى» یتواجد تقسیمان ویتناقضان: تقسیم 
الحواف» وتقسيم الملفوظ. 


4. بلاغة الدال: ب. الموضوع 
4 المعابير 


التشكيلات التي سنصفها لا تؤثّر في الوظيفة التأشيرية للحافة 
وحسب - في مدلولها - بل تور فيها تماماً من حيث هي شيء دال. 

مثلما قلناء المعيار هو هنا من طبيعة تاريخية: إنها استخدامات 
واقعية» مسجلة تاریخی تجعلنا نتوقع حافة مُحمَقة في مادة معينة 
(کالخشب أو الألمنيوم (0'81)» وبشكل معيّن (مستطيل» بيضوي)» 
معروضة في وضعية ماء بألوانٍ معينة. .. إلخ. وفي الحق» المعيار 
التاريخى يمضى فى اتجاه إخفاء الحافة. ففى العصر الكلاسيكى - 
لباروکي؛ مدا تهميش لهذه الحافة» ال ت جداً في أغلب 
الأحيان. في القرن التاسع عشر ظل هذا النموذج من الاطار مُجدياًء 
على الرغم من الثورة الانطباعية. لا شك في أن التكعيبيين هم أفضل 
من عالج المشكلة في القرن التاسع عشر. وهذا مصدر 000 
المصبوبة بالعكين» المشددة علی أن الرسالة الايقونية - التشكيلية 
تمضي من مستوی متخیّل لتذهب آمام المشاهد. وعندما ابتغی جزء 
من اللوحة أن یکون ثنائی الأبعاد. غدا مجرد قضیب من الخشب أو 
المعدن هو المسطرة» وهو قضیب رفیع غالباً بُخفض أحياناً إلى 
الطرف الظاهر لقاعدة اللوحة. وقد قوت إخفاءَ الحافة أيضاً العادةٌ 
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التي لدینا في آننا لم نغد نعرف الاعمال الفنية الا من خلال نسخها. 
9 المتاحف 0 لا يعرف إلا لوحات 51072 00 ل ۳ 


لقاعدة ا 


4.. التشكيلات بالحذف: هذم 


في سياق تاريخي كهذاء ينبغي توقُع أن يكون التشكيل بالحذف 
محسوساً قليلاً: منذ زمن طويل جداًء لم ید مجرد غياب القضيب 
يُعطي تشكيلاً. لكن هذه البلاغة يمكن أن تخضع لعملية إخراج: 
حتى عملية الحذف تمئْلها حافة غير مُكتملة» أو متكسرة. يُمكن أن 
توضع الحافة جانباً أيضاًء كما لو أنها مُقتلّعة من السطح المعروض. 
إن لوحة الإقلاع ل مان راي (ره۸ «4) (۰۱917 حيث التأطير غير 
مُكتمل» ناتجة عن هذه العملية. يُمكن أن يسمى التشكيل الناتج 
هَدْماً. والاستخدام هل فى زم حافة على اللوحة الذي 
سنتناوله بعد قليل» قد يؤر هو الآخر في غياب الحافة المتنافرة 
المادة. 


4.. تشكيلات بالإضافة : القطع الناقص 


بالمقابل» ستكون التشكيلات بالإضافة هی الدارجة أكثر. اذ لا 
يمكن ألا ينصدم تشاع مو القرن العسرین. اال تمثّل فيها الحافة 
رُبِعَ أو خمس مساحة اللوحة (وهذا يعود تاريخياً إلى عصر النهضة 
أو إلى عصر خنوف (6۳08)) أو بمنحوتات كمنحوتة 
برانكوتشي» حيث القاعدة هي منحوتة تجريدية 2 مادياً من 
الملفوظ المؤشر. في أبعد الحدء يمكن للحافة أن تخنق الملفوظ 
إلى ب ا ادر سوه ف 
من انقطع الزائد؛ تغلیفات کریستو المشهورة: عندما لف هذا 
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الأخير مُتحَف الفن المُعاصر فى شیکاغو سنة ۰1969 يغیّر بالتأكيد 
لبي المي الت من الآ ساعد ترس داف نك 
تلعب دوراً تأشيرياً؛ لكن في لحظة عرضه لها تماماً» يجعل المبنى 
یغیب عن النظر» تاركا للذاكرة مهمة تکوین الکل. على صعید 
التأثیرات المُحصّلة» يُصادِف القطعٌ الناقص للحافة ظاهرتین 3 
سوق نتفحص كلا منهما فى موضعه: الحافة المُمكلة» والحافة 
الابقرنة e‏ و3214 
4. تشکیلات بالحذف - الاضافة : استبدال أيقنة 


عملیات الحذف - الاضافة (أو الاستبدال) هی آکثر تعقيداً على 
الوصف. ويّغية وصفهاء سیکون علینا مرة آخری الاستعانة بالتضاد 
الايقوني - التشکيلي. 

عملیات الابدال الأولى تنتهك في الواقع تشكيلية الحافة: إنها 
تور في شکلها وفي وضعیتها أو في نسيجهاء مستبدلة الشکل 
والنسیج المتوقعین بشکل جدید أو بنسیج جدید (تضاد مُتصوّر/ 
مُدرّك). سنسميها عمليات إبدال تشكيلية. 


ثمة طريقة أخرى قوامها أنها تجعل من الحافة علامة إيقونية. 
وحيث إن الحافة ذاتها کون ملفوظاً مُستقلاًء فهي تجد وظيفتها 
التأشيرية محل تساؤل (ولهذا يتعلق الأمر بحذف جزئي)» لصالح 
وظيفة جديدة للتمثيل (من هنا وصفنا التشكيل بأنه ناتج أيضاً عن 
إضافة). 

قد تؤئّر عمليات الإبدال التشكيلية فى شكل الحافة. الاختراق 
المُشترك فُزحي الألوان رقم 7 ل بالا (114ه8)» يصدر عن عملية 
كهذه: الحافة المحيطة بالحقل المُربّع أنحل» إلى حد الاختفای 
وسط كل طرّف. وهكذا يوحي المجموع بنجمة بأربعة فروع. وبالا 
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نفسه جرب من جهة أخرى مجموعة من الأشكال الجدیدة : مثلاء 
مع مثلث رأسه نحو الأسفل ل «يذي عازف القيثارة» (1912). 


كذلك يمكن أن یور التشكيل في وضعية الحافة. فأن تكون 
هذه الأخيرة مستطيلة› > بيضاوية» آو مثلثة. > فهي تندرج عادة في 
النظام الأفقي 8 العمودي. إن إدراج ا e‏ 1894 
(1897 للوحة «ملاك الحب» في بيضاوي مائل و بالتالي تشكيلا 


یمکن أن یتأثر نسيجُ الحافة أيضاً. حیث ینص المعیار في هذا 
المیدان على حرية تنفیذٍ واسعة (آملس ۰ معتم» خبيبي حبيبى ۰ إلخ). لکنه 
لا ينص على استخدام بعض المواد: هذه المواد ۳7 مدقل تشکیلا 
تلك هي الحالة عندما يعرض باسکالی (ذاهع۳۵۵) إطاراً مصنوعاً من 
حرم شوفان تدعمها قاعدة في قاعة العرض الوطنية للفن الحديث في 
روما. 
أخيرأء إبدال اللون موجود أيضاً. ليس لان للإطار لون نایب 
لکن» المعيار وهو يميل نحو وحدة اللون» بعض التأليفات الملوّنة 
کتألیفات سورات» وسيفيريني» وراسل ودولوني» تخلق انزياحاً 
طبعا. 
في كل هذه الحالات من الإبدال التشكيلى» القافية التشكيلية 
ا الحافة والمحفوف تجعل الانزياح محسوساً. وهكذا 
یحصّل التشكيل من خلال الفضاء المؤشر. لقد سبق أن صادفنا 
اا مع شکل الاطار» الذي یمکن أن یحرض إدراك نموذج 
إيقوني (المثال المُقدّم كان شكل متعدد الأضلاع في لوحة سافینیو» 
الذي يُصور معمارية السقیفة). حتى إن حافة مثلثة یمکن على أقصى 
حدء أن تكون مُدرّكة على أنها تشكل باب أو لعبة عوارض خشبية 
ادا سمح السیاق الايقوني بذلك. وعمل مثل 169 Die Tochter‏ 
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«(Fritz von Uhde) ل فریتز فون آوهد‎ Künstlers in der Veranda 
يُضاعف الط والنوافذ» والمرايا إلى حد أننا محقون فى الاعتقاد‎ 
۱ بان فضاء التمغیل هو ايها فضاء ممثّل.‎ 

طبعاً يقودنا هذا إلى الحافة الإيقونية» النموذج الآخر الناتج من 
خلال حذف - إضافة. 

كانت أمثلة لتطبيقات كهذه عديدة» في نهاية القرن الماضي وفي 
بداية هذا القرن» بدءاً من التوتياء الملونة عند ج. ف. فيلّومسن (J.‏ 
Willumsen)‏ ۳۰ حتی ام كليمت (0«ناK)‏ المزيّنة بالزخارف» ومن 
الرسوم اليابانية ل فان غوخ إلى المنحوتات الشجرية ل ليفي دورمیر 
في آغلب الحالات تستعید أَيْقَنَةَ الحافة عرضا لمرسوم الحواف 
(ظاهرة تحدم لاحقاً 8 الحافة المقفّاة) دون أن تكون» مع ذلك 
العلاقة تبين موشر وموشر محل نزاع. إن النحت الذي اختاره دورمير 
لكي يؤطر عصافيره المائية في منظر (۰)1880 مع أغصانه المُتدلية» 
يتشكل كأمامية ديكور مسرحي سيكون في الظل» والمشهد في 
الخلف مُضاء بقوة» ومع ذلك. الدور المنوط بالحافة في التمثيل 
يمكن أن يصير من الأهمية حد أن وضعيته تغدو إشكالية. لوحة 
«آمبیدوقلیطس» ل سينيورللي (في كاتدرائية أورفييتو) هي نموذجية من 
وجهة النظر هذه. يمكن أن نرى فيها ملفوظاً معقداً حيث يعتبر 
الفيلسوف الجانب الداخلي المُزركش المُمتّل» الجذع الناتئ لعين 
ثور؛ لكننا نستطيع أن نرى في هذا الجانب الداخلي آیضا حافة 
معقدة» مُحيطة بالرصيعة التي يُمثَّل فيها آمبيدوقليطس» وبالتالي تقوم 
مُحاورة بين الشخص والحافة. 

تتمثل حالة خاصة من الحافة» عندما تخرج حافة إيقونية إخراجاً 
إيقونياً علامات صريحة أخرى من عائلتها الخاصة: شخصيات تؤشر 
الفضاء المرسوم الحواف» ذراع تمسك بفضاء التمثيل» ديكور 


530 


مسرحي (کما عند سلفادور دالي . ۰ الخ). في هذه الحالات كلهاء 
الوظيفة التأشيرية ترى نفسها مُبِالَغاً فيها (أثر ناتج أيضاً عن الاضافة 
البسيطة). طبعاً هذا النموذج من التشكيل يمكن أن يكون مُحصّلاً 
باصطلاح الجنس» حيث تتوقف البلاغة عن أن تكون محسوسة فيه؛ 
حال المبارزين» تشجيع ودعم مجموعة الشعارات آون كي تفع 
أنفسنا في سجل آخر» روائع - الديوك حاملة - قائمة - الطعام في 
محلات البطاطا المقلية وفي المطاعم الحقيرة . سنسمي التشکیل ا 
إيقونية صريحة. 


5 حافة مؤشرة» ملفوظ مود 


5 علاقة غير مستقرة 

یمکننا الآن دراسة مشكلة العلاقة بين الحافة والملفوظ 
المندرجة في الفضاء المزشر. هناء من دون شك» سیلعب الوضع 
المُفارق للموضوع الحافة» الذي یبقی خارج الفضاء الذي یژشر 
وهو ب الا 

إذا اعتبرنا الحافة والملفوظ شيئين متمیزین» نلاحظ أن علاقتهما 
الطبيعية هي علاقة فصل ووصل معا. هي علاقة فصل بالضرورة 
لأن مبيناً لا يمكن أن يؤسس بشكل كامل في الفضاء الذئ پوشره: 
إذاً يجب أن تكون الحافة تشكيلياً مُختلفة عن الملفوظ المرسوم 
الحواف» على صعيد اللون والنسيج» والشکل. هذا ما نسميه 


تنافرها المادي. فهي من حيث المبدأ ليست إيقونية» باستثناء 


(14) قبل اكتشاف هذه العلاقة الغامضة. لتُلاحظ أن الانتماء الكامل للحافة إلى 
تماماً في هذا الفضاءء اللّهمَّ إلا إذا اختفت بوصفها دلیلا» أي بوصفها حاثة. 
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استخدامها زخارفء دَمَجَهٌا الجنس التاريخي للإطار في معیاره: 
أوراق» وتفریعات» وخیوط تعلق الکرمة... الخ. لکن علاقة 
الانفصال هذی الأساسية» تعدُلها علاقة وصل : يجب أن تکون 
الحافة متلائمة مع الملفوظ المرسوم الحواف. تلازْمَهّا مع الفضاء 
الخارجی. ومن هنا یکون اختیار القضبان الممثلة للالوان المكمّلة 
لل رن فى اللوحة» أو لأشكال تستأنف وحدة شکل ما 
ر تعن هدا ين وو لين (1915) أن هاه في إظار من 
عصر النهضة مُزاوجة تشكيلية بين مُربّعية الإطار (أو داثریته)؛ 
والتأليفات التي يندرج فيها. مثلا» تُظهر لنا «توندو العذراء على 
الكرسي» ل رافائيل» العذراء والطفل تماماً في شكل حلزوني. 

لاتزال قوانين هذه التطابقات غير معروفة جيداًء (تحدیدا) 
مثلما هي حال قوانين ارتباطات الألوان (التي يبدو الانفصال معياراً 
لها). لكن على أي شكل يُمكن أن تظهرء لن ثطل هذا التأكيد: 
التشكيلات الملحوظة فى المجال الذي يشغلنا هناء تکون دوماً أسساً 
لمستوی الانفصال مقر بالتالي الوصل) لا العکس. إن زيادة الفصل 
تعنى ببساطة تأكيد الحافة E‏ التأشيري. لن یکون لدینا هنا 
إذأء كما في مجال المُحيط» إلا تشكيلات من خلال الحذف. 

5. تشكيلات : حافة مقفاةء حافة مُمثَّلة 

التشكيلان اللذان يُخْفُضان مستوی الانفصال هما من جهت 
الحافة المُمَفَاة» ومن جهة أخرى» الحافة الممتّلة. فى التشكيل 
الأول» الملفوظ هو الذي ويمنحء إلى الحافة بعضاً ن خصائصه 
(ألوان» زخارف. .. إلخ). في الثاني» الحافة هي التي تعطي 
خصائصها للملفوظ لأن هذه الأخير يعيد إنتاجها ایقونیا. إذا 
یمکننا القول: إن الحافة المُقَفُاة تصدر عن تمش نابذ» والحافة 
المُمّلة من تمش جابذ». 
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وفي الواقم فان هذین التمشيين یصعبان أحياناً على التمییز. لقد 

وصفنا آعلاه التوریقات وعناقید العنب عند زورمیر بوصفها خارجة 

عن الملفوظ. مما يعني أننا نری فیها قافية عن طيب خاطر. لکن 
الحافة تتوافق مع الملفوظ إلى حد أن هاوي مفارقات سیستطیع 
الحكم بان اللوحة لا تفعل آکثر من تمثیل تلك الحافة. والذي يُهيمن 
إنما هو قرابة التشکیلین : تداخل الحافة و الملفوظ. 

5 .الحافة المقَفَاة يمكن أن تکون کذلك ايقونية أو تشكيلية. 
لقد ذکر مثال عن القافية الايقونية توا مع دورمیر. إذ توحي القافية هنا 
بالمعادلة. لکن العلاقة المؤسّسة ليست من هذا النموذج دائماً. کتب 
ستریندبرغ (8إStrindbe)‏ إلى الفنان مانش (طءمصMu)‏ الذي رسم له 
صورة شخصية» ورسم في الحافة جسد امرأة موس : تعرف إلى آي 
حد أكره النساءء ولهذا بالضبط الك امرأة في صورتي الشخصية 
(apud AA. ۷۷۰, 19812: 53)‏ 

يمكن أن تلعب القافية التشكيلية على إعدادات العلامة التشكيلية 
کلها. وتشکل الحواف التنقيطية د سورات معلا جيدا عن مُزاوجات 
اللون والشکل معا. وتشکل الخطوط المتعرجة عند مانش التی تُحيط 
بالصورة الشخصية لستریندبرغ قافية شکل. في لوحة «آنا الذي یخلق 
الموسیقی» ‏ ج. فان الك» يؤكد الاطار المثلث غير المُعتاد بنية 
الموضوع حيث یخلق رفل عازف البیانو والبیانو بالذنب المشوه 
القاعدة العريضة لمثلث مُنفرج الزاوية. 

یمکن أن یقترب الأثر الناتج عن تشکیل القافية الصادرة عن 
حركة نابذة من آثر فيض الحواف: حيث یجتاح الفضاء المركزي 
فضاء الحافة. لکن خاصية القافية أنها تثري القيمة التأشيرية للحافة. 
فهذه الحافة لا تؤشر فضاء ما فقط » بل تشرح الرسالة المندرجة فیی 
من خلال رسالة ايقونية أو تشكيلية آخری. کل القوافي موهلة في 
الواقع لتکون مرتبطة بمضامین غنية ومفصلة: یمکن أن تبدو خطوط 
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مانش المکسرة شرحاً للطبع المضطرب في عمل سترینبرغ؛؟ وحین 
يرسم فان غوخ رمز فكرة خيالية على حافة لوحاته اليابانية» أو حين 
يُحيطها بإيقونات تُعيد إنتاج النماذج الأصلية الشرقية (خیزران. .. 
إلخ)» فهو یود أثراً مُعارّضة فنية. . . إلخ. 

5. تفكير الفنانين بطابع المُفارقة الذي يسم الحافة» قادهم 
أحياناً إلى كشف الوظيفة التأشيرية للحافة بتمثیلها. إذاأ» يمكتنا أن 
ترق ف هه اضرا المشمولة:جهدا لكين آمکنه الفضاءات 
الحاضرة : تزعم الحافة أنها تقیم تماماً في الفضاء المرسوم الحواف. 

هذه الحرکة. لا تفعل طبعاً أكثر من إبراز خاصية الحافة: 
الخاصية التى تجعل من الفضاء الذي تشغله هى نفسها مكان توسط 
بين الداخل والخارج. وحيث إن انتماءها إلى الفضاء الداخلي 
ضعیف. فان كل الذين صوروهاء ورسموها أو نحَتّوها دعوها إليه 
بحزم. عندما يرسم ب. رانسون (2882502 .۳) ربات بيوت يقشرن 
البطاطاء يحيطهن بحافة توحي نمنماتها بالقشور. إنها إذا حافة» لكنها 
تلك التي تنتهك قاعدة التنافر المادي. 

التأثيرات المحصّلة من التمثيل متغيرة وترتهن بالسياق. فإذا 
تكاملت الحافة متجانسة المادة بحافة متنافرة المادة («حافة حقيقية»), 
حينئظٍ نجد أنفسنا أمام تأثير قريب من التأثير الذي تُولّده المبالغة. وإذا 
لم تكن هناك بالمقابل» أية حافة مُتنافرة المادة» فالحافة الممثلة 
يمكن أن توحي تماماً بأن تلك الحافة تُكوّن موضوع هدم. .. لأن 
تمثيل الحافة يُبطل الحافة الخارجية *. 

يُمكن أن يمضي تمثيل الحافة بعيداً جداً. عند اللزوم» يمكن أن 


(15) كما فى تكوينات جيرار تيتوس - کارمل» حيث إن المسافة بين حافة الملفوظء 
والحافة المصوّرة» يمكن أن تختلف بوضوح: مما يُبِيّن أن الفضاء الواقع بين هاتين 
الحافتين» ليس له تماما مكانة الفضاء الذي هو داخل الثانية. 
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يمضي حتی استبعاد أي تمثیل آخر: الحافة نفسها» مع کل الدلالات 
التي نربطها بهاء هي التي تغدو الموضوع الوحید للرسالة الايقونية. 
یمکننا هنا أن نذکر بعض خْدَع البصر في القرن السابع عشرء 
ونضعها في نظر أعمال مُعاصرة کلوحة جونز (وصطه1) (1976) التي 
یلق عليها إطار» أو غلاف ليشتنشتاين لكاتالوج الفن من أجل 
الفن. إنه نفس التمشى› الساخر من دون شك» الذي نلاحظه عند 
كن الذي دض زو غا النشاط الذي هو التأطیر : مسمار براك ل 
مورا الاجد والأغنی هما لوحة الحقول المحدّدة ل رودي 
بیجبرس» التي تصدر عن تقنية أخرى» لكنها تفضي أيضا إلى 
استبعاد كل تمثيل غير تمثيل الحافة: هذه القضبان المغطاة بالقماش 
ثمئل قسماً من لوحة مرئية جانباً. وإذ يُرجِع الفنان إلى ملفوظ قابل 
للتحديد من جهة أخرى (نتعرف تناظرات موندريان» والخطوط 
المقتلعة لفان غوخ) فهو يعرض في الواقع هذا المكان الذي يتوقف 
فيه الملفوظ وهو المحیط » ويظهر الحافة ذاتها كمكان توسط بين 
الفضاء المؤشر الداخلي» والفضاء المؤشّر الخارجي. 

لنلاحظ أن الحافة المضمنة يمكن أن تزود بإيقونة من كل 
تشكيلات الحافة من أية عائلة كانت. 

وهكذا تُقدّم لوحة «مادون» ل مانش حافة مُطرّفة» لونها أحمرء 
لكن هذه الحافة تنقطع في موضعین: حالة هدم الحافة المرسومة 
في لوحة مقشرات رانسون» المذكرة سابقاً» تُقدّم حالة حافة مضمنة 
مُقفاة - ليست حالات الحواف المُضْمّنة المتعددة نادرة» مثلها كمثل 
التقسيم الممئّل: من لوحة الخريف ل لاريونوف إلى القصة المصوّرة 
التي تقسم أحياناً نقوشها الصغيرة إلى خانات أصغر. 


6 مناویل وضروت واقع 
6 علينا أن نكرر هنا أن وصف تشكيلات الإطار تخص 
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مناویل» لا وقائع تجريبية ؛ فالاأمثلة ليست هنا إلا بصفتها تحقیقات 
لالیات عامة» والفکرة المأخوذة عن کل واحد منهاء لا تستنفد طبعا 
شمولية الرسالة التي تشکلها. ومن جهة آخری» بعض التشکیلات 
التي غَیّنت هنا ربما لاتزال تنتظر أن یستغلها استخلالا محسوسا 
رسامون» ورسامو ملصقات» وفنانو اللصق. .. إلخ. 

کل من يرغب في أن یعود من جانب الظواهر التجريبية 
سيُواجه سريعاً مشكلتين: مشكلة تداخل التشكيلات» ومشكلة توليد 
الأثر. 


6 ۵ كان لک کی تفه اشامن شمن تصني 
الحاصل. في الوقائم؛ أن یکون تشکیل ما. الشرط المادي لانتاج 
تشکیل آخر. وهكذا فالتحدید الملحوظ فى لوحة البشارة (تشکیل 
مدلول الجا ناتج عن اضافة) بتماشی مع انتاج حافة رباعية 
مُنحرفة (تشکیل دال الحافة» الناتج عن حذف - إضافة). كذلك» 
القافية التشكيلية فى لوحة «آنا الذي یخلق الموسیقی». المذکورة 
آعلاه» تتماشی مع |نتاج حافة مثلثة؛ القوافي الايقونية تتماشی مع 
آيقنة الحافة. واقعياً» لا یستطیع أي من هذه التشکیلات أن یکون 
منفصلاً عن جاره: لا يمكن أن نقول إن: «آحدها هو نتيجة الآخرا. 
لکن هذا لا يضع أبداً موضع شك وجود التشکیل المعزول بوصفه 
منوالا . 

6. آما إنتاج التأثیر» فنحن نعرف تعقید المشكلة. ونعلم أيضاً 
- كل تاريخ البلاغة القديمة هنا لیبرهن لنا عليه أن أي تصنیف قائم 
على التأثيرات ليُمكن أن يستند إلى قواعد صلبة: مثل هذا التصنيف 
يجر تشتيت الموضوع في تمييزات مناسبة هي» من حيث المبد لا 
نهائية (أو على الأقل بعدد الأشياء المُصادّفة). وسيكون للتصنيفات 
القائمة على الإجراءات المادية المُستخدمة للحصول على التشكيل 
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نقص الملاءمة نفسه : فد یضیعنا في متاهة «التخصصات)» الفردية» 
من تغلیف کریستو (0اعنتط) إلى 6 باسرون (۰)۳2956707 من 
اقلاع مان راي إلى 26هانع02 دوبیدون)۹ . 


اذا سنذكر هناء باقتراحنا مقاربة ظاهرة الجو الشعوري. نمیز 
جواً تتغورياً نوویاة مرهوناً حصراً ببنية التشکیل» وهو افتراضية 
خالصة؛ وجواً شعوریاً مستقل آخذاً بالاعتبار الجو الشعوري الأول 
والعادة التي بتحقق فیها ال بل واقعياً (جو يبقى أيضاً افتراضياً لأنه 

یعثیر التشکیل. > من خلال التجرید مستقلاً عن سیاقه)؛ وجوا 
E‏ تكوينياً أخيرأء يأخذ بالحسبان هذا السیاق وخصوصاً 
تشکیلات آخری تتمظهر فیه (سواء كانت هذه التشکیلات تشکیلات 
اطار آم تشکیلات نوع آخر). 


لقد عرفنا. في حالة کل تشکیل. الجو الشعوري النووي 
المعني : عدم تمییز بالقیاس إلى تشکیلات العلاقة الحافة مرسومة 
الحافت حركة جابذة لفیض الحواف. .. إلخ. بديهي أن ثمة فروقاً 
دقيقة» على صعيد التأثیرات بين تشکیلات مُنحدرة من ميادين 
مختلفة .وهكذا يمكن أن يكون أثر إبراز الحافة مُحصّلاً من 
تشكيلات الدال. التي هي نتاج إضافة (مبالغة) وإضافة - حذف أيضاً 
(حافة إيقونية صریحة)» لكن أيضاً من تشكيلات العلاقة حافة _ 
مرسومة الحواف. إن آثر تفريغ الملفوظ الممتل توحي به أيضاً حواف 
مبالغة (كريستو) وحواف مُمثّْلة أيضاً (بيجبرس (0679ز(۳)). امتداد 
العبارة نحو الخارج مُحصّل من خلال عمليات حذف مج في ميادين 
المحيط الثلاثة (فينلاي (ردامز۴)) ومن مدلول الحافة (فيض 





(16) التکمل بكل هذه الاختصاصات في تصنيف مُنمدج. يعني الاستسلام للهوس 
التصنيفي الذي يسم بعض عصور البلاغة التقليدية. 
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الحواف) ومن العلاقة حافة - مرسومة الحواف (قافیة). بعيداً عن 
اختزال الوقاتع إلى هیکل غير هام الأخذ بعين الاعتبار مستویات 
مختلفة من المُلاءمة البلاغية تلفت على العکس انتباهنا إلى الثراء 
الاستثنائي لوقائع الاتصال المرتي. 
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نحو بلاغة الملفوظات ذات الأبعاد الثلاخة 


1 النحت 


1. خصائص الملفوظات الثلائية الأبعاد 

سيميائية النحت وبلاغته لاتزالان في المهد. أما ما لفت انتباه 
الباحثين فهي الملفوظات الايقونية - وفي حد آدنی العبارات التشكيلية 
Ee‏ تندرج في البعدین. هذا إلى حد آن مدرسه غریماس 
ابتدعت مفهوم «اللغة المسطحة» (انظر : 1982 ,ط۳۱06). 

كل التقدیرات ی ی اااي 
النحت (لیس فقط بالنسبة إلى النحت البارز» بل بالنسبة إلى فن 
التمائیل بحصر المعنی» وللنقش البارز» سواء أ إيقونية كانت أم 1 
وقد بينت دراسة التحويلات أن العبارات المُبطّطة لم تكن إلا حالة 
خاصة وسط الملفوظات المرئيةء وأنه لا مجال لتفضيل العملية التي 
تُنتجهاء من مثل نموذج إسقاطء مُعيّن. 


طبعاء تُضيف كبرت الثلاثية الأبعاد إلى الرقائم» خاصية 


539 


الابعاد» کما سنحت لنا فرصة رژیته (الفصل الخامس). ولنتذکر أيضاً 
العدد الکبیر من تمظهرات الطلیعیین المعاصرین لما لقيته من عظیم 
الخيبة في التصنیفات التقليدية. هل تغلیف الجسر التاسع ۳۵2 عا( 
0( هو نحت» هل هو إطار (کما آشرنا في الفصل السابق)» أو 
هل هو تطوّر فن تغلیف الهدایا؟ أن تکون الأزهار في باقة أم لاء 
فان لها لغة» مُرهفة جداً كما نعلم» من آنواع فن العناية بالأزهار 
.([kebana)‏ .. إلخ. 

لكي نعود إلى تمظهرات عادية من الوجهة الإحصائية في الغرب 
كما في الشرق أو في إفريقياء فقن يُحيط بالنحت سوف يؤكد ثلاثية 
أبعاده الحقيقية بالتضاد مع ثلاثية الأبعاد المُعبّر عنها التي تُعطيها 
الملفوظ المُبطط لنفسه من خلال المنظور ولعبة الظلال. .. إلخ. 
بوصف النحت فن الكتلة» كالعمارة» فهو يختلف عن الرسم بأنه 
يحرض علاقة متميزة بين الملفوظ والمشاهد. فخارج التزييغ ذي 
الإيقونة المُزدوجة (صورة برؤية آمامیت وأخرى برؤية جانبیة) 
المدروس ضمن إطار التحويلات» يكون الرسم مهيأ من أجل رؤية 
أمامية شروطها المُثلى مشفرة بشدة. 

لقد وضح والاش (ط07721136) (1985) الاختلافات بين شروط 
إدراك الرسائل الثنائية والثلاثية الأبعاد. عندما يتحرك الملاحظ حول 
تمثال نصفي» فالموضوع يدور بالقياس إلى الذات» لكن الذات 
تعوض هذا الدوران» بإلغائه. وحينما يُمثّل التمثال النصفي ذاته 
ْعّین» لا يحدث التعويض» وكأن التمثال يتبع انتقال الملاجظ. 

إذآء النحت لا يُبرمج القراءة الجبهية» على الأقل في مبدثه. 
وهوء على غرار الصور البارزة» يسمح مبدثياً بقراءة محيطية مُتنقّلة. 
من حيث المبدأء فى رأينا ‏ لأن القراءة الجبهية للنحت» من الناحية 
التاريشية + ولا شك بالقیاس على الرس كانت متبعة لزمن طویل. 
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والطرائق المسماة اباروکیة» هي التي قطعت عمداً مع هذا القانون: 
مجموعة «لاوکون»» الفن البورغوندي (نسبة ال مقاطعة بورغونیو) 
وبرنان («نصه8)» وبالنسبة إلى النحت التجريدي المُعاصر»ء غابو 
(۰)0۵۳0 وكالدير 2ع10ه0)» وآر ب (0ت۵). .. إلخ”". إذاً نحن فى 
حضرة معايير ثقافية» مرتبطة بالتربية الجمالية: وجب أن نتعلم رؤية 
تمثال كما هو آي کرسالة بثلانة آبعاد. بهذا الصدد. «المتععف 
الخيالي» (کما سماه مالرو (1/3[1:235). انطلاقاً من فكرة لبنيامین 
((Benjamin)‏ يكبح إلى حد کبیر إدراك النحت بتحویله إلى رسالة 
العالمي» وهو اختيار من عشرة آلاف صورة شمسية. فكرة تبيين 
تعدد الرؤى للملفوظ نفسه؛ والأسواً من هذا أيضاً أن نخبته هی 
و و )0 1 
تقریبا تسلسل وجوه ۰ 

تین هذه المعاییر الثقافية» ثلائة مواضع یمکن أن تعمل فیها 
البلاغة. 


تحرّض شروط إدراك الملفوظ الثلائي الابعاد عدة نماذج من 





(1) يتساءل بودلير في نص كتبه أثناء شبابه «ما سبب أن النحت فن ممل». فى إجاباته 
الغامضة قلیلا» وهي نة جديدة من النموذج» يؤكد أن النخات مُجبّر على أن يستبصر 
الملامح الجانبية لكل عمله وحتماً المُشاهد. المفتزض أنه بورجوازي» وبالتالي أحمق» 
سیختار الملمح الجانبي الاردا... والحق أن بودلیر هو الذي یتحامق هنا. إنها بالتحدید 
عبقرية هذا الفن الخاصة هي التي نُحقّق ترابُط الملامح الجانبية الافضل. لندع جانباً 
الحالات المتعددة حيث يُكرّس النحت «لتزيين» مبنی» على بوابة» في مشکاة. على لوحة 
جبهة البناء... إلخ. وبطريقة مَاء في ملاحظة بودلير بعض الصححة. وبوجه عام» یمکننا تأكيد 
أن المُشاهد» خصوصاً حين يكون التمثال إيقونياً - وفي الأغلبية العريضة من الحالات يتعلّق 
الأمر بصورة إنسان - المُشاهد. في رأيناء يبحث عفوياً عن المنظر الجبهي الذي ليس هو 
الأقل جودة بالضرورة. 

(2) نسخ الرسوم یشوه أيضاً فضاء الرسائل في عدة حالات لا يُستهان بها (انظر أعلاه 
ما قيل بصدد الإطار). لكن النحت مُنرّل فيها بغير حقّ. 
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العلاقات بين العبارة والمشاهد. إحدى هذه العلاقات هي التعدد 
(الفقرة .1.2.1). ثمة خاصية آخری معزوة باجماع إلى النحت هي 
مادیته (الفقرة .1.2.2) والخاصية الأخيرة» الأقل أهمية» هی جموده؛ 
هذه السمة قلما تکون هنا غير نزعة إحصائية (الفقرة .1.2.3). 


1. بلاغة 
1 شکیلات التعدد 


ما عسی أن نستخلص من هذا الطابع البديهي (أو الذي يجب 
أن یکون کذلك) للنحت وهو ثلائية الأبعاد؟ استخلص منها نقد الفن 
أحياناً قاعدة للقيمة الجمالیة: خلافاً لكتلة طبيعية» يجب أن تربط 
الجوانب على نحو یکون كل منها حاملاً للآخر. بين الرژية الجبهية 
المفردة والرؤية المحيطية ‏ المتنقلة» المحرّضة على قراءات لا 
نهائية» سيكون هناك إذاً رؤية ثالثة: تلك التى تفضل بعض لحظات 
الرؤية الثانية. سنسمي تلك الرؤية: التعدد. في النحت الإيقوني» 
النموذج يقود على كل حال وحدة السلسلة. 


مع بعض المنحوتات التشكيليلة الخالصة» ذات الأبعاد الضخمة 
خاصة - كال «غابو» الذي یحیط بعمارة ابیجانکورف» في روتردام؛ 
بدفع التعدد بعیدا جدا. کثیر من منحوتات ارب وان كانت صغيرة 
عموماًء تبحث بما يكفي من وضوح» عن التنوع نفسه. صحیح آنها 
قريبة من التصویر» نظراً لأنها تحمل على التفکیر بأجسام حيوانية مع 
سَناماتها الفاحشة أحياناً؛ لكن هذه الأحجام ليست مُدرّكة كأقل 
وحشية منها. إذاً يُمكن أن نرى فيها بلاغة تلعب على النماذج (جسم 
المرأة» الثديان» الأرداف» الأكتاف)» بجعلها تتحمل تشوهات ثثير 
خيالَ عالم الأحياء المولّع بالاختبارات الورائية. سنلاحظ أن الثلاثية 
الأبعاد تخدم هنا تماماً نية المصور لأن هذه القطع من الجسد تخر 


542 


هیئتها» بالقیاس إلى النموذج» بحسب وجهة النظر المتبناة؛ إذ إن 
كتلة ما ذا تُظِرَتْ من جانب» تکون بطن امرأة واضعة» ولذا رت 
من جانب آخر تصیر فخذاً. .. الخ. 

في النحت الايقوني» تجعل الثلائية الأبعاد من نفسها أداة بلاغة 
في ذواتٍ مثل جانوس. لوحة رأس الغول المشهورة ل سيلليني 
(Cellini)‏ مثال حاذق لتشكيل ذي وجهين كهذا. 

ربما وجب البحث عن بلاغة آخری للثلاثية الأبعاد في بعض 
مؤلفات برنان. فتماثيل برنان ككل التمائیل الباروكيةء قائمة على 
آلية جابذة» وبالتالي هي ذات مظهر متغير للغاية ؛ لكن تمثال القديسة 
تیریزا المعد في معط معماري خالص ووضاءء يُجبرنا العمل» 
خلال موضعه» على الرژية الجبهية. وهذا تماما واحد من معاییر 
وولفلین الباروكية : الرژية تتغلب على اللمس. إذاً يوجد هنا ما ُشبه 
المُفارقة» بما أن العلامة» اللمسية جداًء مُجبّرة على ألا تکون الا 
مرئية. يقودنا هذا إلى الخاصية الثانية المُعترّف بها للنحت. 

1.. تشكيلات المادية 


أكدناء في أماكن مختلفةء الأهمية العلاماتية والبلاغية للنسيج 
في الرسائل المرئية الثنائية البعد. وما كان ممكناً ألا يقودنا النحت 
ا . في الواقع» هذا مكان عام لنقد الفن لكي یبرز أهمية المادة في 
الف . ومن جهة أخرى»ء تحمل اللغة اليومية شاهداً على هذه 





(3) لاش أن للفنون كلها مادة. فالموسیقی کالفیزیاء یمکن أن یدرسهما الفيزيائی. لکن 
للفنون الزمنية» كما نعلم منذ لیسینغ» من وجهة نظر الادراك الجمالي» أعظم «روحانية». إنها 
المعارضة الكنتية بين الفضاء کشکل بدئي للاحساس الخارجی» والزمن بوصفه شكلاً 
للإحساس الداخلي. طبعاًء يجب أن یدق هذا التأكيد فوراً. فقد كانت الرّوحيّة المزعومة 
للموسيقى معياراً للموسيقى المُسمّاة كلاسيكية وخصوصاً لإيديولوجية تلك الموسيقى (يكتب - 
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الاهمية المحسوسة منذ زمن طویل : يُقال فى اللغة الشائعة برونز 
رودان» وخشب ا «(Brãncuşi)‏ عفر ات 2 إلخ. 
عليناء من وجهة نظر علم الاثا أن نزيد هذا التأكيد دقة هاهنا 
أيضا: نعرف أن التماثيل الاغريقية مدهونة إلى هذا الحد أو ذاك 
کا والباروك الشعبی یعرف أبقبا التمائیل المکسوة 
اق سفق وعلی راسها شعر ان إلى فرج اف من الو 
الثقافية» نمر بِمُتخف غریفان» مُخترع واقعية هانسون المفرطت 
هانسون الذي يحل اجتماعياً في أعلى سْلم القِيّمء الاقتصادية منها 
تحديداً. غير أن المُمارسة المُعاصرة» بما فيها الطريقة المعاصرة في 
معالجة النحت القديم» تفضّل التمثال الذي لا يُخفي المادة. فلم ند 
ندهن التمائیل الإغريقية كما كان يحلّم أن يفعل عُلماء الآثار الألمان 
الكلاسيكيون الجدد. 


إذاً يمكننا الكلام عن نسيجية طبيعية في النحت من الناحية 
الإحصائية: النحت يأخذ فيها دوراً أهم من دور الرسم. (بالنسبة لهذا 
الأخير» المثل الأعلى التقليدي كان «المُتمّن)» وهو نوع من الدرجة 
صفر للنسيج). فالرسم يستعين حتى برَضد الجنس الجمالي الذي هو 
النحت. في فن اللصق على طريقة بيكاسو (مقود + سرج دراجة - 


إيتيان جيلسون: «المادة الموسيقية هي الصوت»). والممارسة الموسيقية المعاصرة» بما فيها 
الطريقة المُعاصرة في سماع الموسيقى القديمة» تُدرج الضجة كمادة صالحة (موسيقى مُسمّاة 
محسوسةء جون كاج... إلخ؛ لكن أيضاً بحث عن أداتية أركيولوجية لموسيقى الباروك 
«اللحن لون النغمة» (610016مء8:0عهةا) ل فيبرن... إلخ). الشعر» والأدب بصورة 
عامةء بُحیّد - وإلى حذ أقصى - المظهر الحسّي في ممارسة القراءة الصامتة. وضذ هذا 
المعيار» وضعت ممارسات نهاية القرن التاسع عشرء والقرن العشرین. باقترابها من 
الموسیقی وفنون الرسم؛ قيد الفعل. فئات من التشکیلات سمّیناها في مكانٍ آخر :19709) 
(51-53 ماوراء الرسوم «میتاغراف» (علممة المادّة» تثمين آثر الرسم) ووجب أن تُلحق بها 
ماوراء الأصوات «میتافون» لتحدید ما كنا سمیناه «الشعر في أقصى الصوت". 
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جمجمية)» ليس مما لا ثیر الاکتراث أن تصهر الملابس الجاهزة فى 
بروئز : ألا تتناغم هذه المادة مع (النحتیة»؟ 

هذه النسيجية الطبيعية لجمالية اللحت المُعاصرة تدخلنا ول 
على ما يبدوء في البلاغة. على الأقل عندما یکون النحث إيقونياً. 

لكل نسيج في الواقع» مثلما رأينا في الفصل الخامس (الفقرة 
2 دلالته الخاصة. المدلولات المستخرجة هكذا تدخل بالضرورة 
في علاقة مع المدلولات الإيقونية» وهذه العلاقة يمكن أن تكون 
بلاغية. 

حين يكون المرمر أو البرونز رأس امرأة» مثلاً مع منحوتة 
الآنسة بوغاني ل برانكوتشي» يمكن أن تصدمنا العلاقة المُتناقضة بين 
المدلولات «الحيّة»» و«المعدنية»» التي يستخرجها على التوالى 
النموذج الايقوني والنحت. هذا یقربنا من التشکیلات اللسانية التی 
هی التضاد آو الطباق. 


طبعاًء هذا النموذج من التلاقي لا يحصل دوماً. وعلی هذل 
كل عبارة إيقونية ستكون بلاغية» ونحن نعلم أن هذه ليست هي 
الحالة: غالبا جداء العوامل التشكيلية ممتصة في تحديد النموذج 
الايقوني. لكن هذه البلاغة هي احتماليا حاضرة فى كل مكان» 
ويمكن لظروف واقعية أن تُثِير إدراكها. وعادة اعتبار أهمية النسیج في 
النحت تکون تماما واحداً من هذه الظروف. 

القراءة البلاغية» هي أيضاًء آکثر ضرورية عندما تشرع دوال 
إعداداتٍ آخری للتشكيلي في مُضاعفة العلاقات المُمكنة. 

لئن كان المرمر معرقاً ‏ واللغة تحمل هنا شاهداً على میلنا إلى 
الأيقنة - ثمة ممائلة دلالية مع جسم الحيوان. إذا تطابقت عُقّدية 
خشب كهذه مع نتوء الجسّدء تبدو العلامة الإيقونية كأنها مُتضمَّنة 


545 


مسبقاً فى الرسالة الايقونية. فى هذه الحالات» لا یعود فى التشکیل 
من تنافض» بل فيه تقوية. 


1 تشکیلات الحمود 


الجمود تعریف واحد من خصائص فنون المکان. ومذا لم 
يمنع التشکیلیین من إكثار الوسائل للایحاء بالحركة. يبدو هنا من 
جدید. أن النحت یتفوق» في هذه الحالة وتلك» على فني الرسم 
والعمارة. فمن خلال مظهره المادي» یضعنا التمثال الایقونی دوما 
آمام شيء خاضم لمبدأ الجاذبية. الجمود ملازم له إلى حد أنه يکفي 
لشخص حي أن یبقی جامداً لكي «یکون تمثالا". خلال طفولتنا 
البلجيكية كنا ندعو ذلك «لعبة وضعية الجسد». نعلم أن م. م. جیلبر 
)MM. Gi ber)‏ وجورج (060780) سموا بالنوع الذي مارسه أيضا 
بعض الشیاطین الفقراء الذین یتسولون في ساحة «بوبور» آمام مُتحف 
الميتروبول أو مقهى 165015! »2 169 . وبدیهی جداً أن النحت 
النقراط اف ولعي غك و ان( الما تفا إل ارت 
مایمکن؛ ما غدا آنا العارضيق لسا مترابطین: مماً کون سهلاً من 
الناحية التقنية. کذلك تطلبت جاذبية النحت كثيراً من المنحوتات 
التجريدية. 


لكن» منذ المتاهة» بحث النحاتون عن الایحاء بالحرکة. 
ویفترض علماء الاثار أن التماثيل الأولى حیث تخطو الساق خطوة 
نحو الامام حت آنها آعجوبة في التحرك تقریباً مثلما أن حقائقية 
مدخل القطار في محطة سيوتا يجعل المُشاهدين يرجعون إلى الوراء 
في مقاعدهم. وللأسف. يُجير الإيحاء بالحركة على حيّل دَعُم» هي 
عكاكيز» بالمعنى الخاص والمجازي. وهكذا فتمثال لويس الرابع 
عشر ل برنان على حصانه الثائرء لا يتماسك إلا من خلال الدغل 
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حيث ینبثق. وحتی رامي القرص» الذي لا يُمثْل فورية رمي القرص 
لکنه يُمثّْل لحظة التوقف قبل الارتخای له عكاز. 

تبقی إذاً إمكانية ادماج الحركة الواقعية. هذا الادماج ولد فن 
الدمی» الذي هو من غريب الأمورء دوماً جد موسلب. عدم 
التشکیل سینعش من جدید هذه الحركية. لقد ولد کالدیر كثيراً من 
الأطفال حتی في مدارس الأمومة©. وقد أطلق نیکولا شوفر 
)Nicolas Schêffer)‏ المتحر کات «تکنولوجیا حديثة» من التحکم الالي 
وغيره. بشكل طبيعي» ثمة تأثيرات بلاغية خاصة بعمل الفنان» كما 
لو أن «متحركات» كالدير وجب أن تؤمّن مكاناً ل «الثابتات». لقد 
حول الإفلاس الأسطوري لبلدية مدينة لييج متحرك شوفر إلى ثابت: 
إنها بلاغة من خلال حذف الاعتمادات. 





(4) یؤکد جان بول سارتر في جمالیته ا للجدل (1949: 311-307) أن الاجزاء 
المُتحرّكة لألعاب «کالدر» لا تعني شيئاً» لا تُرجع إلى شيء غير ذاتها: «وهذا کل شيء؛ 
إنها مُطلّقات». والناس يقرّون صيغة فوسیّون القديمة التي قرأها الفيلسوف الوجودي من 
دون شك حياة الأشكال وبالتحديد قوله «لا يُعبّر الشكل عن شيء لأنه لا يدل إلا على 
نفسه» (انظر : (1962 ,اeاعمM1)).‏ إن قاری ما سبق يُحْمّن أننا لا يكن أن نقبل هنا هذه 
الجمالية الخلوص المطبوعة جداً بفترة ما بين الحربين (الرسم الخالص» جاك ماريتان» 
الشعر الخالص للاب جاك بريمون... إلخ). ولنتذكر أن سارتر كان يقول الشيء نفسه عن 
الشعرء ليس عن الشعر المحسوس» بل عن شعر راسين» وهوميروس... إلخ. وهذا أقوى 
أيضاً. فهل قال الشيء نفسه عن سيميولوجيا التشكيلي ذي الأبعاد الثلاثة؟ من الملحوظ أن 
الفيلسوف يُصحح لنفسه» من خلال تنافض صارخ» وهو يتحدّث عن «تنسیقات غريبة من 
سيقان النبات والسّعُفء من الرميات والریش وتُويجات الأزهار». على أقلّ تقديرء بما أن 
ألعاب كالدر نصف التشكيلية» معروفة الأسماء اليوم» فهي أقرب إلى الايقوني منها إلى 
التشكيلي. وكما أن فازاريللي في العديد من لوحاته بالأبيض والاسود؛ يدفع إلى التفكير 
بتداخلات وعلی نحو خاص أكثر بتآزرات العصر الصناعي الثالث» يُنتج أرب إيقونات 
يحدبات نظاميّة. 
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2. فن العمارة 


2. سيميائية العمارة 

لكون النحت قريباً بائساً لفنون الفضاءء فهو نادراً ما آثار مُقاربة 
سيميائية وبلاغية. بينما أخذت في العمارة» بالمقابل» ازدهارا نظرياً 
هاماً. إذ لمحف E‏ اسر فى الحركة المعمارية الواسعة» 
الدارجة منذ ربع کرت نتعيباً لا يُستهان به. وخلف غزو توليد 
المصطلحات الجديدة» نقل المفاهيم اللسانية العائدة إلى الثمانينات. 
لكن لممائلة العمارة باللغة» بمعنى عريض إلى حد ماء أصولا 
بعيدة» تعود إلى القرون الوسطى على الأقل: في نظر المسمى بيير 
رواسى (روزه‌R‏ عهز۳) (القرن الثانى عشر أبود دو بروين» 1946)» 
«التوافذ الزجاجية التي تصد الهواء والمطر» وتسمح لضوء الشمس 
بالدخول هی صورة Sainte Eure‏ 12 التى تكيزنا بقصصها 
ور ات رد فعا ا لاحقاً» سيدعم 
کوندیلاك فكرة أن لغة الفعل. اللغة الصامتة» رقص الحرکات» هي 
التي أنتجت الفنون کلها. وفي القرن التاسم عشر. استغل 
الرومانتیکیون إلى أقصى حد المعادلة الکاتدرائية = کتاب الأمیین. 
وقد استشهدنا آلف مر بهذا الصدد» بكنيسة نوتردام دو باري» 
وبانجیل آمیان. فأن یکون هذا المکان لایزال مُرتادا في هذه الساعت 
فلا یراد من دلیل على هذا الا کتابات جینکز (eneks)‏ (1969) أو 
يهنا وان مه لب کیش مهن ترفن الشماره ا 
(1981). لا جدوی من القول إن: «مصطلح اللغة» في الخطاب 


الغزير في هذا الموضوع» قد أخل بمعنی واسع ها 


(5) أحد يجهل أن سوسور مسؤول جزئياً عن الإقلاع البطيء لسيميائية العمارة 
بمقارنته المشهورة بين تجميع عمود وتجميع جملة. 
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فلنقتصر على شرعية الخطاب السیمیائی عن العمارة. ونر إذا 
كان فن بناء المساکن - ومن المریح أن نضیف إليه فن تصمیم الاشیاء 
وفن تنظیم المدن - یشکل منظومة من العلامات. 


مثلما نلجاً إلى شيء تافه لنخلع باباً مفتوحا سنتعجل في تحية 
آمبرتو إيكوء الذي خصص منذ عام 1968 - لأسباب ظرفية كما 
لمصلحة علمية - مایقرب من ثمانین صفحة ل «سيمائية العمارة» 
وهذا عنوان فرعي في القسم الثالث من کتابه البنية الغائبة. 9 
الرغم من الأهمية الاستكشافية لهذه المحاولت فهي ربما تعاني من 
مُسلّمة أن الموضوع المعماري اد رمات قب ال 
درسها المؤلف في القسم السابق - وظيفي بصورة جوهرية: بحسب 
الكو نع مارا «كل مشروع يُغْيّر الواقع على مستوى ثلاثي 
الابعاد» یهدف إلى اتاحة |نجاز وظائف مُلحقة بالحياة الجماعیة» 
(261 :1968). وهذا تعریف یمکننا نقاشه. او لام كلمة «وظيفة» 
أحدثت» منذ قرن. في الکتابات الخاصة بالعمارة» أضراراً كبيرة؛ 
وسنعود إلى هذا (الفقرة ۰ وفي ما بعد» هل من الضروري 
التذكير بأن هناك كمية من الرسائل المرئية ذات بعدین «تغیّر الواقع» 
و«تنجز وظائف جماعیة؟» حتى من دون اعتبار الملصقات وهذه 
حالة سهلة جدا. فان إيقونات كثيرة قامت وتقوم بوظائف اجتماعية: 
جل ا ا ویسبُحون لها قادرا؛ أميراً أو رئیسا؛ النصح 
بتوظیف مربح . ۰ إلخ. يبدو أن إيكو لم یخط الخطوة الصحيحة وهو 
يقابل العمارة ومُلحقاتها بأشكال التعبیر الهادفة إلى التأملء 
«كالأعمال الفنية مثلا أو إنتاج العروض الفنية». مؤلفنا أذكى من ألا 
يُسارع ويأخذ في الحسبان ات و أن «نة نتمتع بالعمارة 
استمتاعنا بواقعة اتصال» (هو الذي يُشدد على 0 المائلة). 
کذلك. بعد عدة أسطر» تُستخلّص فكرة «منوال ذهني» بصدد 
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المغارة البدائية» ثم إمكانية تبلیغ الوظيفة. 


نستطیم. إذ وصلنا إلى هذه النقطة؟ أن نقبل بمسلمة: 
| المعمارية a‏ الافیاء المالرفه #امخط العا لا 
تبلغ وظیفتها البنائية في تأمین ملجأ فَحَسْبُء وسوف نعود إلى هذاء 
0 بل مدلولات كالمشاعر أو «الأجواء». تماما كالموسيقى والرسم 
التجريدي. 


من السهل والطبيعي إسقاط دلالات متنوعة على مسکن؛ 
ويمكننا في هذا الموضوع أن نتبع طريقة باشلار على مد النظر: 
الباب الضيق (مع دلالاته التضمينية عن البرهان أو الولادة) وأقبية 
الفاتیکان سُلْم الشرف الموقدء شرفة الجنرال أو الزوجين 
شاوشيسكو عِلِيِّة كل أنواع الطفولة. يمكن أن تكون العلامة 
المعمارية من وجهة النظر هذهء مُمائلة للعلامة التشكيلية» وثثير 
نفس المشکلات التی تثیرها. ومثلها علیها أن تقترب من عدة 
عائلات من العلامات ال التي درستها السيميائية. وهکذا غالبا 
ما تقترب من الموشر: موشر وظيفتهاء لكن أيضاً موشر طريقة 
صُنعهاء وبالتالي التلفظ بها (بناء مُتعجل أو مُعتنی به . .. إلخ). 


تاک اق تفرك الجمارة ایض لالات اطا نعضها 
دلالات حافة اعتباطية (لون معیّن مُستخدم في صرح حكومي ما 


(6) لن نعلق أكثر من ذلك على أفكار السيميائي الإيطالي اللامع. فبالإضافة إلى قيمته 
الخاصة. هو موقل لِيُنصِف بعض رواد المسألة. مثل كوينغ» الذي يرى أن العلامة في فن 
العمارة تعبير عن الوظيفة من خلال الفضاء؛ وإيتالو كامبيريني» الذي اقترح توحيد ترميز 
العلامات المُكوّنة للعمارة» وهال الذي؛ تطبّق بوضوح على دراسة الفضاء المكانية [فرع 
من السيميائية يدرس طريقة الكائنات الحيّة ولا سيّما الإنسان في استخدام المكان 
(المترجمة)] (البروكسيميك) على أشكال معمارية هامة. 
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يجعلني | من مشفی آو مک عسكرية)» وأخرى ذات طابع 
إيقوني إلى حد ما: مخططات کنائس مسيحية صليبية الشکل 
مخططات بيوت دعارة على شكل قضيب أو ثدي... الخ. درس 
جهابذة كُثْره منذ زمن طویل» رمزية الدائرة والمَبَةَ 710605 
(1954. ووضح آخرون المدلولات الجنسية للأعمدة الإغريقية 
الكلاسيكية (1985 ,عناعه۳)). وحديثاً أيضاً. عُنِيَ كثيراً بفك تشكيل 
مثل «الماندالا». التی نعرف مکانتها فی العمارة الشرقية يعم اام 
(19842. ۱ ۱ 


للعناصر المعمارية» بوصفها علامة تشكيلية» أشكال» وألوان» 
ونُسُحج. كل ماقيل في موضوع عمل وتنظيم هذه العلامة يُمكن 
استئنافه هنا (حتى تفكيكها إلى وحدات شكلية» ولونية» ونسيجية). 
لكن ثمة شيئين خاصّين بالعمارة» يقومان كلاهما على طابعها 
الوظيفي. الأول صيغتها الوصلية. هذا الجدار يمكن أن يكون مُكوّناً 
لخجرة ماء وهذه الحجرة تندرج في عمارة ماء والعمارة في منطقة 
عمرانية ما (من دون أن يكون رسم الحدود بين الوحدات 
المُستخرّجة المختلفة صارماً دوماً: إذ لا يحدد المجاز المؤدي إلى 
الكنيسة» والشرفة» والكشك فضاء ماء بل یوشره). المهم هو توكيد 
أن صيغة الدمج هذه تُفعّل علاقات الاتباع والسيامة العُلياء والترابط 
التي صادفناها في منوال بالمير. الشيء الثاني الذي يجب ملاحظته 
مربط بهذا الل اليا نین الوطليقة تست وود عدد 
مساو من النماذج (منازل خاصة» محطة» مدينة رياضية» كوخ 
كندي). 


تفضي مسألة ترابُط العلامة المعمارية إلى مُشكلة العلاقة بين 
العمارة وما يشملها ‏ محيطها. فكل مهندس معماري ينتبه إلى العلاقة 
بين البناية من جهة. والأرض» والنباتات» والتضاريسء والأبنية 
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المجاورة من جهة انية. إذاً تنظیم العمران لیس إلا درجة علیا من 
الترابط المعماري» وشویتن (80۳0160) وبیترس (۳۵606۲9) کانا على 
حق في خلق المصطلح الجدید «تنظیم المدن الوصفي» (0۵16006:) . 
ولكن أن يكون مقصودا أنه يُذكر هنا تنظیم عمراني وصفي. يأخذ 
بعين الاعتبار مثلاً ما يُدعى «أفق» مدينة. هذا الترابط يُثير مشكلة 
الحدود العليا للموضوع المعماري: هل يتوقف على محیطه. أو هل 
يتدخل الفضاء السلبی فى تعریفه» كما هي حالة النحت؟ كل ما 
تعلمناه عن آلیات الادرالك بجعلنا نمیل طبعاً إلى الفرع الثاني للبديل: 


عَدَّ سوریو هذه الفضائية الشاملة للعمارة غير مُلائمة» لکن 
متخصصین مثل فوسیُون (۳0۵[00) أو زيفي (2) (1981) آبرزوا 
قيمتها تماماً. انطلاقاً من هذه التشابکات؛ صاغ آورسولا فون غوکنیل 
(انمعاءه© von‏ 13ا5:[]) كلمة سحتصناً لکی يركز انتباهنا على هذه 
الكا في را الست رست ]شاه الد كاين نف فق 
العمازة: :وليه ادا قن تال ماغدا ال اريت الذي نطو روعش 
ان ی لاك ماهس ف ات ت اسف 
بال «الفضاء الداخلی) . قد یکون الفضاء «مركزياً» فى المخطط (بهو 
بالاديو المشهور). او مُتطاولاً (صحن كنيسة غوطي أو باروکي)؛ في 
الاك القانية» للقضاء اننجاه يستدعي ENES‏ لأن الأول 
أكثر سكوناً. نعرف قصة كنيسة القدیس بطرس في روماء من 
المخطط الممرگز ل برامانت إلى مخطط الكنائس القديمة فى 
ماديرنو» يُطيله أيضاً صف أعمدة برنان المشهورة» التي مخططيا 
بيضاوي (مع رسم ايقوني: إنها الأذرع الأمومية للكنيسة). وقد يكون 
الفضاء عالياً ارتفاعاً (عالياً جداً في النمط القوطي) أو منخفضا 
بالأحرى (شقق صغيرة مزينة في فرساي» شقق لوكوربوزييه). قد 
يكون مفتوحاً أو مُغلقاً (المنزل الخاص ب فیلیب جونسون أو قبو). .. 
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كما نرى» سنجد في الفضاء الداخلي الوحدات الشكلية الرئيسة 
للوضعية (/ عمودية/ » /مرکزیة/) أو للتوجه (/بروز/ل /صعود/ 
۰ إلخ). 

كل ما قيل عن علممة هذه الوحدات الشكلية یصلح إذاً هنا. 
ومکذا يحرّض ارتفاع البناء القوطي کل المدلولات المُعتادة المرتبطة 
بالحر كة الصاعدة. 

هذا الالتفاف من خلال مسألة الطابع السيمياتي للعمارة» الذي 
لم نستنفده "۰ كان ضرورياً لتناول مسألة البلاغي في المجال نفسه. 
ذلك أن علم العمارة» كعلم الموسیقی؛ وعلم الرسم يجب أولا 
إقامة موضوعاتها المتتالية بوصفها منظومات اتصال قبل أن تتوصل 
إلى دراسة مقبولة لهذه التنوعات من الائتلافات الدلالية أو تحویلات 
الثانوية التي تكونها تشكيلات البلاغة. 

إذا استطاعت بلاغة العمارة رجاء أن تستقى من البلاغة 
«صوّراًا» متقدمة عليهاء فهى سجبر تلك البلاغت ES‏ على 
أن توف بطريقة آکمل «الرسائل المرئیة». 


(7) منذ زمن طویل» فاضت المسألة من جهة آخری على الحقل المؤسّسي 
للسيميائية. لقد تمكنا منذ فرانسوا شواي» وهو مثال من بين مائة» من أن نقرأ فى فن عمارة 
الیوم (1967) محاولة لدراسة العلاقات بين «السيميائية والمدینیة»: نظل لحظة ی أمام 
مجسّم مُصفر من منظور جوّي لمدينة من القرون الوسطی موسطرة «الترکیب القروسطي»؛ 
ورولان بارت في وقتٍ لاحق. وفي المنشور نفسه (۰)1970 مضی أيضاً بمساهمته. وظهرت 
هنا وهناك در نتباك أكثر دقة» لكنها مُشكلنة أصلاً (انظر : (1982 ,مههن0))» الذي یتحذث 
عن «البنية العميقة» للعمارة في مُصطلحات النحو التحویلیة). ويعتذر فان ليير تقريباً» فى 
الطبعة الرابعة في بحثه اللامع فنون المكان 615906۵ arts‏ وعل). من تجرّؤه على الكلام 
عن فن العمارة» الذي» كما يُحدّدء اليس جمالياً ولا" بل هو دلالى (...). فى الاتّجاه 
الآخر نوربرغ - شولتز (1977 ,لتااطه5- ۵ظ:۱0) يدعم فكرة أن «العمارة [...] لا يمكن أن 
توصف وصفاً كافياً بواسطة المفهومات الهندسية أو الإشارية». ثم أتى إيفررت - ديميت 
)Everaert-Desmedt, 1989)‏ بتأويلاتهما البيرسية» ومدرسة ماركوز... إلخ. 
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إحدى المصاعب الأولى في إقامة منظومة بلاغية» تتکون هنا 
كما فى أمكنة أخرق تن :حلي المعايير التي تتعرف التشكيلات 
بالقیاس لیها. 

یبدو» للوهلة الاولی» أن العمارة تصدر جُملهةٌ عن ثلاثة 
اصطلاحات على الأقل» ترسم حدود ما یمائلها من المجالات 
البلاغية. یتعلق الأول بتبلیغ الوظيفة (کما بیّنه ایکو) ویتعلق الثاني 
بتبلیغ مدلولات تشكيلية آخری. آما الثالث فيه تبلیغ ملفوظات 
إيقونية محتملة. ومنذئذ ستستغل البلاغة ثلاثة نماذج من المعالجات. 
الأول هو هدم الوظيفة (مثال نافذة محرّفة) والثاني یخص معالجة 
المدلولات أو الدوال التشكيلية: هذه المدلولات یمکن أن تدخل في 
علاقة بلاغية مع القيّم الوظيفية» بالطريقة نفسها التي تستطیع بها 
المدلولات التشكيلية» في النحت التصويري أن تتداخل مع النماذج 
الايقونية (یمکن أن یکون المثال على هذا سجنا جذابا). المعالجة 
الثالثة تتمثل في إضافة بعد ايقوني إلى الوظيفة (حالة منزل - وجه 
آو مطعم - مُرکب). آول عائلة تشکیلات يجب أن تکون مجزأة. في 
الواقع» عليناء حين نتحدث عن وظيفة في فن العمارة أن نمیز 
وظيفتها البناءة أو المعمارية ‏ «صلابتها» ‏ من وظيفتها الاستخدامية» 
«قابلیتها للسكن». منذئذٍ» ستتمكن البلاغة أن تقوم على كل واحدٍ 
من هذه المخططات (الفقرات 1.2.2 و.2.2.2). أما المدلولات 
التشكيلية اللاوظيفية» فعددها هنا مرتفع إلى حد أننا لا نحتفظ منها 
إلا باثنين: أثر المكانية (الفقرة 1.3.2) وأثر الزمنية (الفقرة .2.3.2). 

2. بلاغة الوظيفية 

2 وظيفة المناعة وبلاغتها 

دعم بعض علماء الجمال فكرةً أن الخصائص المتميزة للعمارة 
قياساً إلى النحت تتلخص بكلمتين: بناء وسكن. ولكن يهم هنا أن 
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المفهومین المُشار إليهماء لا یتدخلان الا بوصفهما مدلولین: المُهم 
هو المظهر البنائي ولیس واقعه المنیع» الذي یختبره الخبیر في 
مقا ومة المواد. لنسجل بالمناسبة» هذا الاختلاف الجوهري عن 
النحت» الذي لا يبحث عن إظهار عمل مقاومة التِمّل (رأيناء على 
العكس» أن العكاكيز تحس فيه كعلامات ضعف). وبالمقابل 
نستحين الأقواس الداعمة القوطية» التي درك فيها عمل الدعم. إذا 
أول وظيفة للعمارة أن تندعم بشكل مرئي. وهذا يؤول بنا إلى القول : 
إن آول مدلول وظيفي للعمارة هو «متانة الملجاً المقترح» . ٠‏ فبين الخيام 
والأقبية التي تزدهر الیوم جنباً إلى جنب في الصحاری» وسائط كثيرة 
ممكنة (وهذا ما تعرفه الخنازير الصغيرة ة الثلاثة منذ زمن طويل). 


لكن طبعا إذا وجب أن یزود هذا التمودج من التقدير معياراً 
بلاغياً» فهذا المعيار سيكون بالضرورة متأثراً بعوامل تاريخية. إذ تمل 
المنظومة البناءة في شكل قوس قوطية منوالاً من البناء مُطوّراً جدا. 
لکن مع النهضت نبتعد بالتدریج عن الشرح المتصل بمناعته: جدران 
الانقاض مكسوة بمنظومة «ترتیبات» لا علاقة لها ببنية البناية©©. إن 
عمارة المهندسین هي التي سوف تعيد الارتباط مع البداهة 8 


وبشکل آساسي مع دخول المعدن إلى الساحة©. 


نضع أنفسنا من وجهة نظر سيميائية خالصة لا تقنية» وأن ندقق فى أن 





(8) رأيناء في التأئق والباروك آنه تتضح باطراد نماذج من واجهات بطابقين أو بثلاثة 
طوابق» أو من خلال رمزية مشفرة» فالأنظمة الثلاثة أو الخمسة أو السبعة (بحسب 
النظريات) تتراكب بالترتيب «الزمني» لظهورها. يتم الحصول لاإرادياً على أثر بلاغي قوي 
جداً في بعض الأشكال المحيطية للباروك؛ مثلا برج الحراسة في سانت آمان لبه زو راب 
الترتیبات» ولكن الأعمدة قصيرة ة وثخينة بحيث نلاحظ أنها كريتية تقريباً» وأننا نتصورها 
متجانسة/ ومشوّهة بالقياس إلى «قواعد» فينيول. 

(9) كذلك يُضخي برج إيفل بالمظهر من خلال الأقواس الکبيرة التي تربط الارکان 
في المستوى الأول والتي ليست وظيفية. 
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هکذا نلحظ ارتسام قواعد بلاغة. ينبغي الآن السعي إلى 
تنظیمها. طبعاًء نحن لا نبحث عن درجتها الصفر في الکوخ 
البداتی"۴: الانشقاق الذي ستقوم عليه هو ذاك الذي يُعارض بنائية» 
يتوازى مظهرها ومادتها» في عين المشاهد أو المستخدم. وبنائية 
ظاهرة فقط. إن تأثيرات هاتين العائلتين من التقنية مُختلفة كليا: ففي 
الأولى تأثیر البنائية أصيل» وفي الثانية مصطنم. ۱ 

مبدئی یمکننا أن نُدرج في الجانب الأول» النظام الخام 
الروماني ونظام روما القديمة. والقوطي کمنوال نظري طوره فیولیه لو 
دوق (۰)۷(01161-16-1<00 فن الخط أو تقطیع الحجارة» الذي جعلت 
فرنسا نفسها بطلة فيه» وفي القرن العشرین برع فيه ميس فان دير روه 
)Mies Van der Rohe)‏ في بناء‌اته بدعامات فولاذية. انه البحث عن 
عمارة غير بلاغية (بالمعنى الذي يقصده بارت وهو أن بعض 
الكتابات ستکون «من دون تشکیلات»). كل البناءات الظاهرة فقط 
تنعزل عمداً عن هذه الصفوية. ثمة مثال مناسب هو الجدار الضخم 
المشهور لكنيسة «رونشامب»: تبدو سماكته بمترّين» لكننا نعلم أنه 
مبني من ستازین رقيقين مربوطين بخشبات تثبيت. هذا جدار مبالغة 
مجازية» بالمعنی البلاغي (لا بالمعنى الهندسي) للمصطلح. البناء 


(10) نعلم أن القرن الثامن عشر. القلق من الأصول البشرية - أصل اللغة» تحديداً ‏ 
انشغل أيضاً بالدرجة صفر للبناء؛ إنما يتصل الأمر بدرجة صفر مُعرّفة هذه المرّة كعلم 
تأصيل أو كنقظة ثابتة وأصلية. وقد تواصلت هذه الهواجس حتى يومنا هذا. في رأي الق 
لوجييه» الكوخ البدائي هو هيكل معبد قديم مصنوع من جذوع الأشجار. وبوصفه بطل 
الاختزالية» يكتب ميز فان دير روه: "يبدأ فن البناء بوضع قطعتي قرميد بعناية الواحدة فوق 
الأخرى». ویمکننا دعم أن البابليين في العصر الحجري الحديث كانوا أكثر أصولية لأنه كان 
يكفيهم ربط العصيّ من الأسفل صوب الأعلى حتى يصطنعوا مأوى. وقبل هذاء تحت 
مستوى الصفرء كانت المغارة... مأوى موضوعاً جانباً» يمكن أن ننزل أيضاً حتى ركام من 


تراب على شكل هرم. 
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البلاغي بحق هو عادة ذاك الذي يسميه جنکس العصریات المتأخرة» 
أو الحديثة المتأخرة. وهكذا قصر بلدية «دالاس» ينحني في شکل 
هرم مقلوب : 11 .م بي“ یبالغ قليلا. 

لکن النظام الاصلي قادر أيضاً على إدهاشناء بأن یغیر بمقدار 
عامل على عامل آخر (من الشکل إلى المادة» مثلا) منبع تأثیر 
المتانة: القبة اه لقصر بلدية «آرل»» المعزوّة إلى هاردوان 
مانسار (]113:00112-1422581)» تماسکت كما نعلی من خلال فن 
التجهیز وحده وهي تخلق فینا تلقائياً أثر أنها لن تتهدم بفضل ما لا 
نعرف من ملاط قوي. واذا كانت بنية العمارات في مدينة «ميز» في 
الحرم الجامعي لمقاطعة ايلينوي ذي حصانة لا مثیل لها فان 
ناطحات السحاب في شيكاغو أعلى من أن نستطيع الاعتماد على 
عيننا المجردة. لا شك في أن الأجزاء العالية من مبنى تبدو أخف من 
المنخفضة (آرنهایم)؛ لكن بعد مجاوزة عتّبة معينةء لا يبدو من 
المُحتمّل أن دعامات يمكن أن تدعم كتلة كهذه» على الرغم من 
الجدار- الستار. 

2 وظيفة الاستخدام وبلاغته. 


تُرجع «الوظيفية» عند عامة الناس إلى فكرة تعبير الشكل عن 
الوظيفة العملية. وسوف نتذكر المثل السائر» الشكل یه يتبع الوظيفة 
«(Form Follows Function)‏ التي صاغها سولیفان e‏ صانع 
الأسلوب الحديث» وحكمة لو کوربوزییه (Le Corbusier)‏ التي 
ليست أقل شهرة «بيت = آلة للسکن». المشكلة ‏ التي لا حل لها 
خارج إطار الأفلاطونية الجديدة - هي في معرفة الوظيفة الكافية 
الا ا هر عل ايحت أن بکزن 
ا لمم ( ابص ( 
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الوظيفي الثاني للعمارة؟ واضح آننا لا نستطیم اختیار حاجات الحياة 
الخاصة فقط ‏ كما تفضی الاعتبارات السابقة - واهمال الوظائف 
الجماعية : محطات» فقرات برلمان» دور ثقافة» بيت طویل قاعات 
شاي» معابد... سوف نقترح (من دون أي ادعاء بأننا نستنفد 
المسألة) مدلولاً وظيفياً بمظهرين» الأول خارجيء والثاني باطني» 
بالمعنی التأثيلي للمُصطلّحين : ۱ 1 | 

- تقدیم قطع أو فصل بالقیاس إلى العالم الخارجي؛ 

- إتاحة ترکیز على نشاط أو مجموعة نشاطات مُلحقة. 

وسرعان ما يبدو أن هذه المفاهیم الحيادية یمکن بسهولة أن 
تجتاحها (سقاطات أيديولوجية عديدة. 

فى مجال قريب من العمارة - فن الأثاث؛ يبدو المقعد طريقاً 
فلكي END‏ ومع أن رت 
الاستخدام» الأولی یمکن تقریباً أن یضمنها أي شيء: نجلس على 
وسادة صغيرة» على مقعد صغیر» على جدار صغیر . .. إلخ. من 
الجدیر بالملاحظة أن القرن الأخير حاول حلولا کثيرة مختلفة لهذا 
الأثاث العام جداً الذي هو المقعد: لماذا مقاعد مُفرطة الابعاد عند 
ماك كنتوش (5و05]ه11 »)M4٥‏ وآرائك من دون مساند كما عند كوربو 
(0ا001©)» والتعقيدات التشكيلية الجديدة كما عند فان دوسبورغ 
Doesburg)‏ 1732). والفن الهابط الأنيق كما عند مندينى 
.(Mendini)‏ . . الخ؟ ۱ 

ينبغي أن تجعلنا مسألة المقعد في إنتاج القرن العشرین شکاکین 
إزاء صيغة سولیفان وآية لت يبدو أن العوائق الثقافية ثرخي 

(11) يبقى هذا حقيقياً أيضاً إذا اخترنا مجالاً آخر مُرتبطاً بالعمارة» حيث يبدو أن 
العوائق التقنية تضمن كذلك وحدة الشكل : هيكل السيّارة. فموديل 1950 كانت تبدو أكثر 
آيروديناميك من الصيغ 1 أو من سيارات محسوبة على موديل الثمانینات. .. 
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هنا ثقلاً أثقل من العوائق الفیزیولوجية» والتشريحية وحتی التقنية» 
إلى درجة أنه بامکاننا تأکید أن الشکل يُكوّن مُتغيّراً حراً. إذاً سیکون 
هناك مكان لأسلبة زاخرة بخيارات» لكن ليس من أجل بلاغة ما. 

ومع ذلك إذ يتعلق الأمر بالمقاعد. في السيارات وفي المساكن» 
يكون للبلاغة دوماً ما تقوله. فلنمض بسرعة إلى تشكيلات خاصة نوعاً 
ماء كالاستشهاد (أريكة مارسيل بروست لمنديني هي طبعاً شاهد 
لمونیه» من خلال تغطيتها التنقيطية بمواد تشكيلية؛ وتستدعي كراسي 
«ستیجل» جو موندرياني والعکس صحیح). وعلى الأغلب» سنلاحظ 
ضروب إطناب أو تناقضات بين القيّم المرتبطة بالوظيفة» والمدلولات 
التشكيلية» سواء أصدرت هذه الأخيرة من الشكل» أم من النسیج. أم 
من اللون. وهكذا ف «كراسي الاسترخاء» ل كوربوء غير المُريحة» تدّعى 
أنها تحقع وظيفة «الاستر خاء العضلى». كريد نفل ككل قي 
هذه العمليات هي في العادة تنشيط وظيفة شيء مُعتبّر ثانوياً» أي خلق 
هذه الوظيفة الجديدة بكاملها. عندما شرع بعض الناس» خلال 
الستينات» في إكساء سياراتهم بالفرو» فقد خففوا وضوح الوظائف 
کالنقل» والسرعة والآلية» لصالح الحرارة» والحيوانية» والصلاحية 
للسكن. وهكذا بیّن بارت (1957) كل الإيحاءات المجازية لسيارة 725 
هن : الملاسة» والشفافية» اللتان تحثان على «الروحانية» والكمال. 
لكن الويقنة» التي ينبغي علينا المرور عليها بجد» ليست بعيدة: عالِم 
جمال آخر رأى مؤخرة حيوان في مؤخرة سيارات 1367۵1 40۷ فى 
زمنه» ولا داعي لنکون فرويد حتی نفهم معنی ضخامة أغطية محرکات 
السيارات عام 1930 . .. 

2. بلاغة قابلية التشکل 

2 الائتلاف الدلالي التشكيلي 

كل ما قلناه عن البلاغة التشكيلية سَيُطبّق هنا. فالعبارات 
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المعمارية خالقة معاییر محلية. والشيء مُریح إنتاجه إلى حد أن يحرك 
عادة ضروب الانتظام التي تکون الايقاع. یمکن أن تنتهك هذا 
الانتظام إنجازات هي بالقدر نفسه تشکیلات. 

في دير روماني إسباني» آواسط الجوانب تشغلها آربعة أعمدة 
عمودية منظمة على شكل مُربّع. لكن واحدة من المجموعات الأربع 
رُباعية الأعمدة تقطع هذا الانتظام: تُكوّن جذوع أعمدتها الأربعة 
جديلة زُخرفية. وهذا تشكيل بالاستبدال يقوم على الدال التشكيلي» 
ويُولّد الجو الشعوري «الخيالي». إذاً إنه مرة أخرى قانون الائتلاف 
الدلالي الذي يعمل. فالعناصر التشكيلية (وحدات الشكل» واللون» 
والنسيج) للملفوظات المعمارية تخضع بشكل طبيعي أيضاً للائتلاف 
الدلالي. فهذه الملفوظات يُمكن أن تتأثر بتشكيلات التقوية. 

إن مدلولات وحدات الشكل هذه» هي التي تسمح بالبلاغة» 
التي سوف تُصادف فيها كرّة أخرى تشكيلات التقوية والتناقض. 
تقوية» عندما تتلازم عمودية القوس القوطي مع اتجاهية صحن 
الكنيسة» ويمكن أن تترابط الحركتان داخل منظومة القيّم نفسها؛ 
وتنافض. في الخرائب الزائفة التي تنعدم إمكانية سكنهاء لكنها ثمثل 
كل علامات الفضاء الداخلي. 

وعرضاًء سنلاحظ من دون شك أن تشكيلات التقوية هى بوجه 
عام أكثر تواتراً من تشكيلات التناقض. ذلك أن هذا النموذج الأخير 
من التشكيل» يُمثّل في العمارة تكلفة أعلى كثيراً مما هو عليه في 
سیمیائیات أخرى (مثل القصر المثالی لعامل الحصان). ليس الائتلاف 
الدلالي المعماري فى الواقع تشکیلیاً فحسب: انه تشكيلي - وظيفي 
(«بيت من زجاح» هو ذالب تقريباء والشفافية - وهي وافعة تشكيلية - 
تتناقض مع قيمة خاصة - وهي واقعة وظیفیة). إذاء لن نندهش من 
أن نری تشکیل التناقض مرفوضاً من أساتذة العمل» ومن أن نری 
المهندسین المعماریین یتبعون النظام الاجتماعي مفضلين التقوية. إذ 
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يحاول اله البناژون. مثل لیدو ۰06400 ولیکو 
(:تاعناوع.]). فى القرن الثامن عشر أن يُعرّفوا بطريقة معيارية» 
اللاك الا الشاملة: لا ينبغي أن يكون للسجن مظهر مُتهج 
وينبغي أن تجذب کنيسة أو معبد المؤمنين بترصن. .. إلخ. 

إلى جانب هذه التشکیلات السهلة الوصف. هناك آخری آکثر 
تعقیدا با المتعدد الذي وصفه آرنهايم : : في مدرسة. تخدو 

ء تشكيلا على خلفية» أو بالعکس. 

أن یکون الائتلاف الدلالي مُنتهّكاً فى كل مستویات 
تقطيع العبارة: في مستوی المکونات ده کالاعمدت لکن أيضاً 
في مستویات آعلی. لنفکر بالاثر الذي قد یحدثه تبدیل مئذنة جامع 
أو برج آجراس کنیسة» بمدخنة مصنع. 

وفي مستوى أعلى أيضاًء تُطرح مشكلة العلاقة بين فن العمارة 
ومحيطها. هذه العلاقة ستسمح ببلاغة تُذکرنا ببلاغة الاطار 
المدروسة في الفصل السابق. هنا كما هناك» يُمكن أن يلعب المحيط 
دور :تأشيرياً. لكن الثقافات المختلفة تتقاسم هذا الدور اعتماداً على 
علامات» يمكن أن تتناقض تناقضاً كلياً. ثمة من جهة» حواجز 
الأشجارء وجدران الأسوارء وأسيجة الزان» والخنادق المائية التى 
تفصل المبنى عن المحيط؛ وثمة» من الجهة الأخرى» التمویه 
وأكداس التراب» وفروع الأشجار التي ُساهم في إذابته فيها. بين 
التضاد والذوبان» يأتي التوسط الذي يوضحه تماماً فن التقليم 
الهندسي للأشجار. ففي فرساي أو في بلوي؛ المبنى محوط بالنباتات 
التي تظهر الوحدات الشكلية للعمارة (لكنها لا تُظهر وحداته اللونية 
أو لصتا یقت ماده هیا يعد هل وان قاری 
ووضعها الطبيعيين. يُصادّف توسط آخرء في مشروع فنلي الخاص 
بنصب تذكاري لجان جاك روسوء لنصبه في ايرمانونفيل. يتعلق الأمر 
بجدار اسمنتي يغطي شكل كأس» ومهيأ على نحو يلاحظ المسافر 
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معه كما لو أن الخلفية الطبيعية تخرج من الکأس. 
2.. الزمنية 


إذا كان فن العمارة ينتج علامات تشكيلية» فنحن نستشعر مسبقاً 
أن الأشکال والألوان» والبّسّحَ ليس لها فیها المكانة نفسها. إذ 
ركزت اهتمامها على الاشتغال بالأشكال. وحقيقة أن هذه الأشكال 
في خدمة وظيفة ماء تُّفضي إلى خاصية جديدة للمكانية المعمارية. 

كان أبولينير (تنهه‌نلا(۸) والتكعيبيون فخورين باكتشافهم «بعدا 
رابعا» للرسم. هذا البُعد يتأتى من التعدد (الذي رأينا أنه منبع 
النحت)» المُدمَّج نظرياً باللوحة: إنه الوجه الممثّل أمامياً وجانبيا 
مع إنها الفطيرة بالقشدة لبیکاسو. 

هناء كنا نرید لفت الانتباه إلى خاصية أخرى لفن العمارة» 
خاصية أن بناية» إن لم تكن نموذجاً مصغراًء هي غالباً غير قابلة 
لتكون مُدرَكة في شموليتها. يلزم زمن للدوران حول کاتدرائیة» وفي 
الداخل. لكي نتجول فيها بشكل عرّضي أو بحسب اصطلاح موكبي 
(طريق الصليب» تطواف. .. إلخ). وحتى حين ينقضي هذا الزمن» 
فلا يمكن أن يُعاد تكوين التشكيل الشامل إلا من خلال الذاكرة. 
وبالطريقة نفسهاء وسوف نتذكر ذلك» تولّد قراءة خطية لنص لغوي؛ 
فا وله 

بهذا المعنی» العمارة تنزلق نحو الفنون الزمنية. والأعمال التي 
تصدم آکثر هي التي یکون مجراها مُبِرمَجاً. فرواق الخورس في كنيسة 
يُدرجها هکذا في المخطط. لکن الأمر ینطبق على المعارض في 
المتاحف» والدوران في المحلات التجارية الکبری . .. إلخ. وبالمقابل؛ 
يلزم زمن آکثر لكي نستشعر - وهذا مستحیل أحياناً ‏ داخل فيللا سافويي 


(12) انظر : (1977 ,نز مص اهإ6) والفقرة 4.2. من الفصل الأول من هذا الکتاب. 
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لكوربوزيية» أو للمعماري نفسه. مركز النجارة في کامبردج. 

إذأ يُمكن أن تندرج بلاغة جديدة هنا: تلك التى تصادفها فى 
الفنون الزمنية کالمُزاوجة. والقافية. .. إلخ. يمكنها طبعاً أن تحرض 
تشكيلات إيقونية - تشكيلية من نموذج التي صادفناها في الفصل التاسع. 

زمنية أخرى مدركة مع ذلك في بعض فنون العمارة: الزمنية 
الناتجة عن ضرورة البناء من الأسفل إلى الأعلى. والتي يمكن 
استغلالها بصورة ما نَسلياً؛ فقد رأينا آن منی یمکن أن بتراکب مع 
الأنساق المعمارية في نظام ابتداعها. وسيكون هناك فى النهاية سُلَّمان 
زمنیان فى العمارة. الأول» قصیر » يتعلق بالزمن الذي يحسه الجسد 
فى أثناء اکتشافه أو استهلاکه للبناء. والثانی طويلء ایتعلق بالبعد 
التاريخى المعاد تكوينه ذهنياً لا جسدياً. 

2. بلاغة الأيقنة 

لنكرر ما قيل بصورة عابرة قبل بضع صفحات: ليست العمارة» 
من وجهة نظر إحصائية» فنا إيقوني]". 

ومع ذلك» عدد لا بأس به من المشروعات أو من التنفیذات» 
الساذجة كالمتطورة» تتقدم بعيداً في انتهاك مبدأ اللاإيقونية هذا. إذاً 
یمکننا تقريبٌ القذر نفسه من التشكيلات من العائلة الإيقونية ‏ التشكيلية. 

ع 1 التشكيلات عدوي اللياد. إنها بای اكرات 
الألوان الزرقاى وللمُلاحظ ا ۳ للمُستخدم الذي یر من 
الإفضاء ء إلى القراءة الجدولية التى كنا نتحدث عنها أعلاه. وفوق 
ذلك» بعض هذه التشكيلات يتشربها معيار شامل. ففى أماكن العبادة 





مبدأ المحاكاة نفسه. " 
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المسيحية» كان المعیار لزمن طویل هو الصلیب (اللاتيني أو صلیب 
القدیس آندریه). انزیاح قلیل : الغصن الشرقي ينحني لكي یقلد رس 
المصلوب المتدلي على کتفه (العصر القوطي المتأخر). وفي حالات 
آخری. التشکیل متمظهر ولیس مُسترداً فى أي معیار جنس. لیکن 
منزل معماري - مهندس مدن أستاذ. لكون منجز المشروع هو أيضاً 
واضع المشروع فهو يعطي مجری خراً لارثه الثقافي ولاستهاماته 
الفقهية: إنه» في هذه الحالة» هوس قطارات سكة الحدید. ومن ثم 
مخطط طولاني تماما حيث قاعة الجلوس والطعام» المطوّلة جد 
تشكل العربة - المطعم» حيث تمئل العف البلا أبواب» المتتالية 
على طول الرُواق» المقصوراتِ» وحيث يشغل الأطراف مكتب رب 
الأسرة» في مقعد القيادة» واللوازم التي تُمّْل مقطورة الماء والوقود. 

التشكيلات التي تقوم على الارتفاع هي الأكثر حساسية أيضاً. 
وهي أيضاًء تلك التي تتعرض» لخطر توليد الأثر الأكثر هبوطاً. 
إنهاء مان الواجهات التي توحي بوجوه: الباب کفم النوافذ کعیون 
(یذهبون في آوساکا حتی إلى استخدام الأذنين). ثمة مثالان معروفان 
على نحو خاص. أولاء محطة طیران 1774 في مطار كنيدي في 
نيويورك» التي ليس لها شكل الطائرة بالضبط» بل على الأقل الشكل 
المُختلّق لطائر ضخم أو منطاد على وشك الإقلاع. الحالة الأخرى 
هى أوبرا سدنى. كان القصد المُحتمل للمعماري أوتسون («دءالا) أن 
ُوحي بسلسلة مراکب شراعية. لکنه يري فیها» بسخرية نوعاً ماه 
بعض المتدينات في طابور هندي أو - مع المعذرة على العبارة - 
عربدة سلاحف. وألطف من ذلك هي حالة كنيسة «رونشام». كانت 
فكرة لوکوربوزییه بشکل صریح أن يستجيب للمنظر المحیط : 
منحنیات الهضاب في منطقة الفوج - ممائلة طبعاً - لکن المبنی آبیض 
- متباين هذه المرة! لقد رأى فيه الظرفاء آشیاء كثيرة آخری. .. 
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الثبت التعريفي 


أسلبة («0ناهعنااع): هي فعل الابداع في مادّة الفن سواء 
أكانت محسوسة أم مُجرّدة. فالفئّان يُخضعها لعمليات تحويل مُعيّنة 
حتى يُنسّقها في تشکیل مُنسجم يُحقَّق بلاغة الصورة وذلك من خلال 
علاقات التباین والتضاد أو الانسجام والتكامّلء أو النسشق 
والفوضی. أو الحذف والإضافة» أو التراتب وعدم الترائب أو 
قابلية العكس وعدم قابليّة العكس. ولكل مُکوّن من مکونات العمل 
اي بلاغته السيميائية الخاصّة: بلاغة الشكل» وبلاغة النسيج» 
وبلاغة المضمون. وعن بلاغة هذه المکوّنات تتفرّع بلاغة التحویل 
المتجانس وغیر المّتجانس لخصائص الکیان اللوني أو الشكلي أو 
النسيجي (التحویل الايقونی والتحویل التشکیلی). معنی ذلك أنَّ 
موضوع الاسلبة هو الشكل الذي ينبغي أن يبلغ درس التناعم نتيجة 
العلاقات المذكورة سابقاًء التي يُقيمها الفنّان بين آجزاء الشکل وگل 
العمل» وخصوصاً «الحذف والاضافة» . وللاسلبة وجوه تتنوع بتنوع 
الفنون» وتتعدّد بتعدّد الفتانین وطراتقهم الابداعیة» ومستویات 
مواهبهم. لكن ينبغي تمييز الأسلبة من الأساليب: الأسلبة هي المبدأ 
العام في تنسیق المواد للحصول علی الشکل المنسجم كالقولبة 
والتنقية . .. والأسالیب هي طريقة کل فتان في تطبیق هذا المبدأ. غير 
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أن غاية الأسلبة والأسالیب واحدة: خلق الجر الشعوري عند 
المتلقی. 


ائتلاف دلالی (150100:0): مبدأ شدید الأهمية فى تنسیق وحدات 
المعنی والشکل داخل الحقل الدلالی حیث تأتلف الاجزاء فیما بینها 
مُكوّنة وحدة الكلّ. وليست غاية هذا المبداً البحث عن «التشاکل» أو 
«التماثل» بين هذه الأجزاء» كما توحي ترجمة هذه الكلمة المُنحدرة 
من الفيزياء (6م150:0 = نظير/ مثيل/ شبيه)» وإِنّما غايته كشف أسرار 
تأليف العمل الفئي» والخيارات التي اتخذها الفنان في تركيب 
الأجزاء على نحو مُتناغم مُنسجم. وإذا قام الفئان بخلق انزياح ما 
لیخرج قصداً عن قواعد الائتلاف» يكون قد اشتغل وفق مبدأ آخر 
هو التنافر الدلالى (16م31100) مثلما نرى فى لوحات الكاريكاتور 
ملا ومن المعروف أن الفن لا یقتصر في بناء حقوله الذلائية 'غلى 
تأليف العناصر المتلائمة» وكثيراً ما يخترق الانتظام بعناصر مُتنافرة 
ليُؤثر في المُتلقي بشکل مُختلف: : يضرب لنا المؤلّفون مثالاً على 
ذلك لوحة «الانتهاك» لماغريت (0128716) (1934)» حيث يوضع 
ثديان في مكان عيني المرأة» وحيث تخل عملية الانزياح هذه 
بالتنسيق الذي يتطلبه الائتلاف الدلالي. 

بلاغة التواصل المر ئي (réthorique de la communication‏ 
visuelle)‏ : تأسسن نظري يرمى إلى كيفية اشتغال المنظومات البلاغية 
داخل السيميائية» وإلى أي مدی یمکن تطبیقها على الايقوني 
والتشكيلي. وقد بين المولفون أن بلاغة التواصّل المرئي» إذ تُفيد من 
ا لاا تدرس الانزياح 06638 المكاني الذي يتحفّق في 
الملفوظين (6000069) الایقونی والتشکیلی اعتمادا على الدرجة 
المدرکة (u؟إمم‏ 16276 06 والدر 8 المتصور 0 (le 16 E‏ : ففي 
مُلضصَّق ماکس ارنست مثلآء وهو رأس عصفور على جسد طفل» 
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نی 


يُمثّل رأس العصفور الدرّجة المُدرّكة التي نراهاء على حين أنَّ رأس 
الطفل (غير الحاضر في المُلصّق) الذي يوحي به جسّده يُمثُّل 
الدرجة المُتصوّرة. وهكذا يُخصّص المولفون حيّزاً واسعاً لكى 
یتفخصوا بالتفصيل العلاقة الدقيقة بين الدرجة المُدرّكة والدرجة 
المتصوّرة ضمن إطار التواصل المرئي. 


جو شعوري (60009): لكل عمل فنّي صدى فى ذات المُتلقّي 
الذي بدخل عالت ولك هنذا الصدی لا یمکن أن بوجد إلا من 
خلال إدراك العلاقات الداخلية في هذا العمّل. وهذا ما َسمّی ب 
«المقروئيّة؟ (اذانطانعنا ) التي تُحقّقها الأسلبة حين نیح للمتلقي آن 
يفهم تركيب الشكل» وتکوینه. كمزج الألوان وتوزيعها في اللوحت 
وانسياب الخطوط أو انكسارها في الرسم؛ وتعبيرية الخطوط 
المحيطية للكتلة في النحت» ووظيفة الأشكال الهندسية كالمُربّع 
والدائرة» وتداخلاتهما في العمارة. . . إلخ. ذلك أن مدلول 
التشكيلات المُْحصّلة نتيجة الأسلبة يعتمد إلى حد كبير على مُشاركة 
المُشاهد في تأويل العلامة: : فهو - كما يقول مولفو الکتاب - 
«يُمكن أن يرى الفانتازيا في مُربّع ألوان المعماري ما بعد الحدائی 
تنساب في إيقاع من النوافذ» كما أله قد یجد «العنف في الالوان 
الحمراء التي تُعاكس تدرجية لوحة نابولیون». مما یعنی أنَّ لكل 
إجراء في أو تقني في العمل الفئي آثره في المشاهد» فللاطناب آثر 
وللإيجاز أثر اي وللإضافة آثر الث. ومن نَم یقیم المؤلّفون الج 
الشعوري إلى ثلاثة أقسام : 

1- الجوّ الشعوري النو وي nuce ire)‏ ومطاة*0 الذي تمك فيه 
ثلاثة مظاهر: إدراك البلاغية. أي إدراك الخطاب ذاته (توضيح 
الجانب النابض للعلامات)» وإدراك مرونة الشكل (أي مُقاومة الشكل 
لتقويضه كما یحدّث حين يلعب الئان باستقامة خطوط المُربّع أو 
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بانحناء خطوط الدائرة؛ إذ یتفادی تقویضهما من خلال اللعب على 
المرونة)» وإدراك المُتغّرات بإهمال الخطوط التي تعارض المُربّع 
والدائرة لصالح الخطوط المشتركة بينهما (الاحديداب» قفل 
المُحيبط» سطح مُتساو تقريباً» مستوی عالٍ من التناظر). 

2 - الجؤ الشعوري التكويني (26وههزه 1”6)005) الذي ينتج 
عن إدراك العلاقات الداخلية بين الأجزاء التى حقّقت مرونة الشكل» 
وتكاملة» وتناغمة: 


3 - الجو الشعوري المستقل autonome)‏ عمط16) الذي ينتج 
عن توضیح اللامتغیّرات» وهو یتصل تحدیداً بالمُربّع والداترة. فهذان 
الشکلان الهندسیّان بسیطان ومُستقرّان فى ذهن المتلقّی» ووجودهما 
المُسبّق قوي على العبارة السيميائية. لذا فإ أي تلاعب بهماء وأيّ 
مساس بخطوطهما سير في ذات المُتلقّي تارا افو سن اناس 
بأشكال أقل استقراراً كمُثمّن الأضلاع مثلا. 

علامة مرئية (اعنوة؟ 5206): كيان تشکله العناصر الثلاثة التي 
هي الدال» والمدلول» والمرجع .وهي تقوم بدور الوسیط بين 
الانسان ومحیطه. ذلك آن الانسان» فى تجربته المعرفيت لا يدرك 
الأشياء مُباشرة» بل يُدركها من خلال التمثیل (la représentation)‏ 
بالعلامات» وبالأشكال الرمزية التي تجسّدها. ويقسم مولو هذا 
الكتاب (من مجموعة «مو» (ر ءمناه:6)) العلامة المرئية إلى ثلاثة 
أقسام : 

1- العلامة الإيقونية (وندیز عمهزه 06 القائمة على علاقة 
المُماثلة أو التشابه بين شيئين» أو على حضور الشيء على العلامت 
كأن نجد ركوة على شكل قِطْء أو سواراً على شكل أفعى 
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2- العلامة التشكيلية (06و5ةام عدونة 16) القائمة على إنتاج 
دلالات مجازية أو ايحائية ليس الأساسی فيها حضور الشىء فى 
العلامة أو المُشابهة» بل العلاقات الرمزية» والاستعارية» والكنائية. 

3- العلامة الإيقونية - التشكيلية (عدوناكدام-مدمءذ معن 06 التى 


کون هذه لو ان الثلاثة للعلامة موضوع بلاغة الصورة 18) 
rhétorique de l'image)‏ التي یسعی المق لفو ن إلى تا تفه 

اسنتاداً إلى ذلك» تکون العلامة سيروزة تطوّر الدلالات وهی 
بذلك مُرادفة لسیرورة فعل الدلالة وحرکتها» آي لما ندعو با 
6 الفعل الذي يودي إلى إنتاج الدلالة وتداولها. 

وظيفة تكوينية (©تدهصصلاة 00600): هذه الوظيفة هی التى تود 
آثر العمل الفنّي في المتلقّي أو المشاهد. لذا تُسْدَّد ا عله 
التلقي على المُشاركة الفعالة للقارئ أو الممشاهد في خوض تجربة 
تذوق ما تنطوي عليه الفنون من إبداع التكوين المُتكامل على مستوى 
الأجزاء الداخلية للشكل» وتكامّلهاء وانتظامهاء وإيقاعها المُتناغم. 
فالوظيفة التكوينية المتنوّعة ذات أثر كبير في إغناء الشعور الجمالي 
عند المتلقي ؛ أن التکوین یفتح في کل ف أبواب التخيّل والابتکار» 
فتكوين النص الأدبي ذاته يتبايُن بين الشعر والرواية والمسرح» كما 
أن تكوين الكتلة في فنْ النحت یختلف عن تكوينها في فنّ العمارق 
وتكوين اللوحة التعبيرية یختلف عن تكوين اللوحة السريالية أو 
الانطباعية. وهكذا يخلق کل تکوین صداه الخاض في ذات المتلقي. 
وإذا ما أضفنا الأسلوب الذي یتبعه کل فتان ويتميّز به عن سوا 
تجلّى غنى هذه الوظيفة وتنوَعُها. 
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ثبت المصطلحات 


إبعاد 

أبوليني (النزعة الفنية والجمالية) 
إتباع فوقي 

أحادية اللون 

إحالة 

إدراك 

استبدال 

استعارة 


استقرار متعذد 


اعادة تقویم/ إعادة قراءة 
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abduction 
apollinien 
superordination 
monochromie 
référence 
perception 
commutation 
mêétaphore 
multista bilitê 
projection 
stylisation 
prégnance 
antithêse 
redondance 


réévaluation 


آمثل (ايدوسي) 
إناسة/ آنثروبولوجیا 
انطباعيّة 

انعكاسية 

انفصال 

أوّلية داخلية المنشا/ خارجية المنشأ 
إيقاع 

إيقوني - تشكيلي 
إيقونية 

اتتلاف دلاليَ 
باروك 


تأرجح 

تأشير معياري 

تانغرام (لُعبة المُربكة الصينية) 
تباين 

تبديل 

تجانس 

تجريد 


تجريد من المادة 
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eidétique 
anthropologie 
impressionnisme 
réflexivité 
disjonction 
primat endogêne/ 06 
rythme 
icono-plastique 
iconicité 
isotopie 
baroque 
rhétorique 
structure 
structuralisme 
oscillation 
indication notificative 
tangram 
contraste 
permutation 
homogênéité 
abstraction 


dématérialisation 


تحرير النص ۱ métagraphe‏ 


analytique ۰ تحلیلی‎ 


تحول هندسي داخليٰ homothétie‏ 
تداولية pragmatique‏ 
تدرجية اللون الواحد camaieu‏ 
تدوير rotation‏ 
ترابط coordination‏ 
تر اب hiérarchisation‏ 
ترتیب alignement‏ 
ترکیب syntagme‏ 
تشاکل isomorphisme‏ 
تشکیل بلاغي figure rhétorique‏ 
تشويه/ صورة مشوهة anamorphose‏ 
تصوير figuration‏ 
تصوير مائي 13۷15 
تظلیل hachure‏ 
تعریض بلاغي métalepse‏ 
تعيين dénotatum‏ 
تعيين/ تسمية designatum‏ 
تقابل/ تعار ض سيميائي opposition sémiotique‏ 
تقسيم إلى خجرات compartimentage‏ 
تقصي محليّ scrutation locale‏ 
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تنافر دلالي 
تناقض ظاهري 
تنظيم داخليّ في العمارة 
توافق/ مطابقة 


توليف/ تأليف 

ثلاثية الأبعاد 

ثنائية الأبعاد 

جانبية (سيطرة جهة من الجسم على الأخرى) 
جنس بشري 

جو شعوري 


حرکيٰ 
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cubisme 
sémiogenêse 
synnome 
énonciation 
articulation 
homologation 
symétrie 
hétérogénéité 
allotopie 
oxymore 
typographie 
umraum 
conformitê 
orientation 
mêédiation 
synthêse 
tridimensionalité 
bidimensionalité 
latéralité 
anthropos 
éthos 


cinétique 


حس امتزامن (محاسة تداعي المعانی) 
خزف مزخرف 

خط تشكيلي 

خيال/ صورة ظلية 

دال 

دلالة 

دلالية 

دلالية معنوية 

رسم بياني لوني 

رسم زيتي 

رَسْم موطر 

رمزية 

رؤية 

جاج مهب أو مُفصّض 
زجاج ملون 

سرياليّة 
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synesthésie 
faience 

trait plastique 
linéarité 
silhouette 
signifiant 
signification 
sémantisation 
sémique 
diagramme chromatique 
peinture 
vignettage 
symbolisme 
vision 
églomisê 
vitrail 
surréalisme 
behaviourisme 
sémiotique 
rétinex 
pigment 


forme perceptive 


شكل أعلى 

شيفرة 

صورة مجازية 

طبقة لونية (تعجين) 

طوبوغرافيا صغرى 

و 

عدم قابلية الانعکاس/ لامعكوسيّة 
عدول/ انزیاح 


عكوسية 

علامة 

علم الأحياء الإلكتروني 
علم التركيب 

علم العمران المعمار 
علم المكان/ طبولوجيا 
علممة 

عمودية 

راي نج 
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archi-forme 
forme plastique 
forme sémiotique 
code 

hyperbole 
empãtement 
microtopographie 
translocal 
يت‎ 
écart 

aléatoire 
réversibilité 
relation rhétorique 
signe 

bionique 

syntaxe 
urbanisme 
topologie 
sêmiotricité 
opération rhétorique 
verticalité 


physiognomonie 


فصاحة 

فضائيّة/ مكانية 

فعل (شاري 

فن التصویر 

فن التصویر (سديمي المحتوی) 
فن العمارة 

فنّ فراسة الخط 

فيزيولوجيا 


قافية 
قشرة دماغية 
قصور حراري 
قطع ناقص 
قواعد توليدية 
فوة محرکة 
کاریکاتور 


کاشف الز خرف 
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elocutio 

spatialitê 

sémiosis 
photographie 
nébuleuse de contenu 
architecture 
graphologie 
physiologie 

rime 

cortex 

entropie 

ellipse 

grammaire gênérative 
motricitê 
caricature 
détecteur de motif 
holisme 
métonymie 
surentitê 

invariant 
ambiguitê 


trame 


لسانیات 
لسانیات إثنيّة 
لغة واصفة 
لمسية 

لوحة قماشية 
لوني 

مادة سيميائيّة 


مجاز مرسل 
محاكاة 
محاكاة الأصوات 


9 


محدد 
مُحلّل لونيّ 

محور سيميائي 

مدلول إيقوني 

مدلولية 

مذهب دلالي/ مدلولية 
رج 
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linguistique 
ethnolinguistique 
mêtalangage 
tactilité 

toile 

chromatique 
۳۵۵۲6 séêemiotique 
matière phénoménologique 
matiêre texturale 
matérialité 
variante libre 
trope 

synecdoque 
mimesis 
onomatopée 
déterminant 
analyseur chromatique 
axe sémiotique 
signifié iconique 
signifiance 
séêmantisme 


référent 


مزدوج درجهة الاشراق 
مسترسل 
مستوی ايقوني 
مسئك 
معرفة إدراكية 
مقايسة 
مقروئية 
مُكرم/ عمد مفتولة (في الصياغة» 
أو في النسيج)/ مكرمية الحجاب 
ملاءمة 
ملصق اعلانيِ 
ملفوظ 
ممائلة ذاتية 
مناصرة بلاغية 
منظور 
منظومة/ نظام 
موازنة صوتية - دلاليّة 
ميتا بلاسما 
نحت 
نحتيّ (تمثالي) 
نزع الإشباع 
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double-tone 
continu 

plan iconique 
prédicat 
cognition 
commensurabilité 


lisibilitê 


macramê 
accommodation 
affiche 

énoncê 

trait sémiotique 
autosimilitude 
panrhétoricitê 
perspective 


systême 


parallélisme phonético-sêmantique 


métaplasme 
sculpture 
statuaire 


désaturation 


نزعة الحمية والقوة dyonisiaque‏ 


نسیج texture‏ 
نظرية الغشتالت Gestalt‏ 
نقد الفن critique d’art‏ 
نموذج آعلی/ طراز supratype‏ 
نموذج مرافق cotypie‏ 
نوويٌ nucléaire‏ 
وحدة 0106 
وحدة تصنیف 06 
وحدة دلالية واصفة métasémême‏ 
وحدة سيميائية sêmiotique‏ 
وحدة شكلية صغری formème‏ 
وحدة صوتية/ فونيم phonêème‏ 
وحدة لونية صغرى chromême‏ 
وحدة مركزية concentricité‏ 
و حدة معالجة حسية processeur sensoriel‏ 
وحدة المعنی/ سيمة 616 
وحدة نسيج texturême‏ 
وسیط ثالث tiers méêdiateur‏ 


580 


الفهرس 


73 
ا 


36 


آتناف» فريد: 
الابستیمولوجیا : 7 ۰65 75 
الاختلاف: ۰31 ۰34-33 ۰41 


«191 ۰179 ۰147 ۰85 5 
- 398 ۰301 ۰276 8 
۰475 «459 ۰445 ۶9 


5 ۰540 555 
الإدراك العقلاني: 38 
الإدراك الفردي: 263 
إرنست» ماكس: ۰19 ۰349 
0 ۰368 420 
آرنهايم رودولف: ۰35 53 - 55 


۰193 192 ۰123 ۰72 8 
۰339 ۰293 ۰268 06 
561 7 


الامپريالية اللسانية : ۰15 191 
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الإمبريالية اللغوية : 70 

الاندماجات : 137 

الانطباعية: ۰17 264 ۰403 526 

الأنطولوجیا: 33 

إنغرس» دومينيك : 246 

إهرونزويغ» أنطون: 128 - 130 

آوجدن» شارل كي : ۰71 179 

آودان» روجیه: ۰64 ۰66 68 
6 ۰257 280 

آوستوالد؛ فیلهلم : 316 

ایتین» یوهانس : ۰246 ۰305 329 
- ۰333 337 

ایدلین» فرانسیس : ۰185 360 

ایرجیه» جورج بروسبر ريمي: 
9 384-383 

إيزنشتاين» سيرج ميخايلوفيتش : 
410 


ایک و آمبرتو: 14ء ۰29 63 


- 161 ۰159 ۰115 2 
۰178 ۰169 - 168 5 
۰205 ۰189 ۰186 2 
۰366 - 365 ۰320 1 
554 9 

۳ ب "۳ 


بارت رولان: ۰14 ۰22 191 

باري» جان: ۰32 34 36 - ۰37 
41 

بالمير» ستيفنأ.: 128 - 121 
3 135 ۰195 551 

بایان» رینیه : 147 

برات» هیغو : 226 

براك جورج: 19 

برامبوليني» (نریکو : 460 

برانكوتشي» قسطنطین: ۰374 
7 544 - 545 

برتان جاك : 280 

برغسون» هنري: 300 

برنان» جیان لورانزو: 541 
3 ۰546 552 


بریسدان» رودولف : ۰45 226 
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البلاغة المرئية: ۰15 ۰247 359 
364 

بلافييه» أندريه: 20 

بلومفيلد. ليونارد: 78 

بوتور» ميشال: 246 

بوسان» نیکولا: ۰20 ۰37 64 

بوشهیستر» کارل : 460 

بوشیه» فرانسوا: ۰23 ۰86 491 

بولوك بول جاکسون: ۰46 ۰266 
0 282 

بياجيهء جان: 115 

بیجبرس» رودي : ۰429 535 
537 

بیرس» تشارلز ساندرز: ۰113 
8 ۰162 ۰186 360 

بيرلين › برانت: 319 

بیرن» فابر: ۰305 ۰308 ۰310 
4 491 492 

بيرن» موريس - هنري : 491 

پیشون» ادوارد: 21 

بيكابياء فرانسیس : ۰412 430 

بیکاسو بابلو : ۰19 562 

بییرو ديلا فرانسیسکا: 20 


بییرویش » مانفرد : 61 


ات - 
تاوبر» صوفي : 60 
التحلیل الايديولوجي : 293 
التحویلات الايقونية : ۰114 425 
التحویلات الطوبولوجية: 212 
التواصل الرثي: ۰14 ۰16 ۰27 


۰147 ۰109 79 ۰63 1 
«280 «177 ۰154 1 
341 4 


تودوروف. تزفیتان: ۰14 259 

تورغ سرجل : 451 

توروب» جان: 412 

توم» رینیه : ۰204 503 

تيتيان» تیزیانو فیسیلیو : 275 

تیرنر» جوزیف مالورد ولیام : ۰37 
44 


ف 
جاكوبسون» رومان: 14 
جانوسزاك فالديمار: 267 
جياكوميتي» آلبیرتو : 429 
جیراردین» لوسیان : 87 
جیلکریست. آلن: 102 
جیلیز بیلا: 93 


583 


جیوتو دي بوندون: ۰37 41 


نی 
خنوفء فرناند: 527 
ات 
دافنشي» لیوناردو: 308 
دامورت» جاك: 21 
دامیش » هوبیرت : 147 
دلفو بول: 428 
دوبوفیه» جان: ۰282 427 429 
1 493 
دورر» آلبرخت : 520 
دورمیر» ليفي : 530 
دوف هنريش فیلهلم: 278 
دوفیه» غیوم : 52 
دولاهو» جو: ۰306 315 
دونیز» موريس : 30 
دوهل رینهارد: 468 
ديلبوي» بول: 256 


- ر - 
رابييه» بنيامين : 423 
الراديكالية السيميائية : 182 


رامبو» آرثر: 24 


رانسون» بول: ۰534 535 

رایست» ب. : ۰100 ۰316 ۰318 
3 

روبین» إدغار: 35 

روسو جان جاك: ۰44 ۰305 
56 

روشلين» موريس: 105 


ریتشاردز» إيفور آرمسترونغ : 71 


ريكور» بول: 361 
رينواتر» ل. : ۰100 ۰316 318» 
323 


رینوار» آوغست : ۰86 228 


سس - 
سان جون بيرس» ألكسي: 360 
سان مارتان» فرناند: 212 
سانت اینازیو: 263 

سبانیولو. جوسيبي : 453 
ستاس آندریه : 19 420 
ستراوس کلود ليفي: ۰29 503 
ستيلاء فرانك : 60 

سواریس آندریه : 338 
سوراي آرسین : 385 
سوسور. فردیناند دو: ۰78 152 
سوفور» میشال: 246 
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سونیسون» پوران: ۰69 282 

سویتین» نيكولاي میخایلوفیتش: 
303 

السياق الإيقوني : 3 529 

السیاق التداولي : 3 ۰259 375 

السیرورات : ۰81 ۰115 ۰118 
0 ۰155 ۰186 308 

سيغانتيني» جوفياني: 529 

سيلليني» بنفینیتو: 543 

السيميائية: ۰16-14 18- ۰21 
3 ۰35 ۰58 60 - ۰65 68 - 


105 ۰80 ۰77 ۰75 ۰73 1 
۰122 ۰113 - 111 ۰106 - 
145 ۰143 141 ۰126 4 
۰161 ۰152 ۰150 ۰148 - 
۰170 ۰167 ۰165 3 
246 ۰242 ۰185 ۰182 7 
۰261 ۰257 ۰254 ۰247 - 
۰359 ۰291 ۰283 0 
۰366 ۰364 - 363 1 
404 ۰399 ۰396 89 
۰512 - 511 ۰499 4 

550 8 


السيميائية التطبيقية : 112 


شوك 

شابیرو» ميير: 29» 511 

شاستینغ» ماکسیم : 256 

شایلي» جاك: 327 

شلوزر» بوريس دو: 246 

شویترز» کورت : ۰19 462 

شیفرو» میشال - أوجين: 2305 
8 332 - 335 


شينغ» فرانسوا: 375 


- ص - 
الصورة المرئية: 16 017 20ء 


403 «400 ۰385 ۰374 4 


- ع- 

عصر النهضة: 17 

العلامات التشكيلية: ۰22 29 - 
0 ۰38 ۰66 ۰69 ۰76 
6 130 - ۰131 ۰140 
5 147 - ۰156 159 - 
0 ۰177 ۰194 245 - 
2 ۰254 256 - ۰262 
7 271 - ۰272 ۰279 281 
- ۰282 ۰288 291 _ ۰292 
4 296 ۰297 299 _ 
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۰323 ۰315 ۰308 4 


367 ۰363 - 359 ۰338 5 


۰380 - 377 ۰373 ۰368 - 


- 388 ۰386 2 385 2 


«401 400 ۰39 4 


435 ۰418 ۰414 1 


«453 ۰448 _ 446 9 


464 .461 «459 «457 


481 ۰479 473 ۰471 8 


504 494 486 0484 - 


521 ۰519 ۰516 ۰514 5 
۰529 _ 528 ۰526 ۰522 - 
545 ۰542 ۰539 ۰536 3 
. 558 554 550 546 - 


0 563 
العلامات النسبية : 47 
علم الاجتماع الادراكي : 150 
علم البصریات : 16 
علم الجمال: 16 
علم السيميائية الرئية : 14 
علم العلامات الرئية : 15 
علم اللسانية: 73 
علم النفس الادراكي: 16 
علم وظائف آعضاء الرژية: 16 


دع ۳ 

غاردنر» مارتن: 455 

غروي» برند: 339 

غريغوري» ریتشارد: ۰35 240 

غریماس» ألجيرداس جولیان : 71 
7 ۰148 ۰168 ۰170 ۰186 
1 ۰309 ۰370 539 

غوء جان جوزیف : 27 

غوجل» والتر: 48-46 90 
484 

غودفان»: تیلشون + 171 

غومبریش» ارنست هانز: 35 

غیرو. جان: 470 

غیلو؛ مارسیل: 218 

دف بت 

فازاريللي» فيكتور: ۰213 228 
2 ۰365 ۰370 386 - 
7 ۰389 ۰400 438 - 
440 445 446 449 . 
0 524 

فالييه» دورا: 70 

فان دوسبورغ» تيو: ۰60 558 

فان لييرء هنري: 191 


فايفر» هنري: ۰327 ۰329 330 

فرانسوا آندریه : ۰140 408 

فریدریش کاسبار دایفد : 385 

فلوش» جان ماري : 67 

فوللي» یوغو: ۰114 ۰182 204 

فوناجي» إسطفان: 256 

فیرونیز» باولو كلياري: 315 

فیلانا ویندیش : 268 

فیلشز» لورنزو: 282 

فينلي» آیان هاملتون: ۰20 2520 
521 


لكك 
كارلمان» جاك : ۰19 457 
کازیمیرو» مانویل: 300 
کامبل برینتون: 129 
كاندينسکي » ويسلي: 30 
کانساکو؛ جاك: 317 
کاي. بول: ۰140 ۰146 ۰236 
9 305 ۰306 ۰319 
9 ۰430 517 
کروتشیه» بینیدیتو : 114 
کورتیس» جوزیف : 77 
کورنیر» جوزیف لیو: 411 
کولار» جيري: 19 279 
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کی » جولیان : 2 384 
كيبيدي فارغاء آرون: 403 
489 


تلب 
لابيك» تشارلز: 224 
اللامتغیرات : 104 - ۰105 449 
اللامتوقع : 52 - 53 
اللامقروئية : 44 
اللامنتظر : 48 52 
لوبلون؛ جاکوب کریستوف : 308 
لوفان» صاموئیل : 14 
لوهان» مالك : 78 
لیندیکن» رینیه : 65 


لیوتار» جان فرانسوا: 32 - 34 


"۳۳ 8 0-35 
ماتیس» هنري: ۰218 ۰315 323 
2 324 490« 500 
ماتیو» جورج: ۰275 297 
ماران» لويس : ۰29 71 
مارتینیه» آندریه : ۰73 ۰78 143 
مارکوس سولومون: 56 
ماندلبرو» بینوا: 43 45 47 
500 
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الماهية الصوتية: 79 

الماهية الكتابية : 79 

التغیرات الطباعية : 52 

التغیرات اللامعيارية : 51 

الدرسة الغريماسية: ۰71 ۰148 
168 

المدرسة الوظيفية : 142 

المدلولات: ۰158 ۰249 254 


۰266 ۰260 ۰257 - 6 
_ 296 ۰292 ۰279 1 
۰338 ۰324 6 7 
«419 ۰400 ۰369 1 
553 «551 545 449 7 

559 554 


الدلولية الثلاثية : ۰297 ۰301 303 
مستوی الاحساسات: 118 

مستوی الانجاز : 231 

مستوی التحلیل : ۰96 202 
مسخوی الععبیر : 61 - 463 67 _ 


- 121 ۰115 ۰112 ۰75 9 
۰160 ۰154 - 153 2 
۰311 ۰305 - 304 7 
۰332 ۰320 ۰316 3 


365 - 364 7 


مستوی السیرورات الإدراكية: 
118 

ار رم ات ات هه 
118 

مستوی الکفاية : 231 


مستوی الحتوی: ۰62-61 ۰68 


4 ۰160 ۰193 ۰261 
4 304 ۰305 ۰313 
320 
مستوی الضمون : ۰67-66 ۰75 
2 ۰115 121 - ۰122 
7 294 - ۰295 ۰316 


365 - 364 ۰337 0 

الشاهد الاصطناعية: ۰111 141 - 
2 ۰145 177 

الشاهد الطبيعية: ۰39 ۰43 ۰111 


۰228 ۰224 ۰177 1 
458 ۰377 0 

الصطلح الایقوني : 165 

الصطلحات البلاغية: ۰14-13 
9 ۰40 ۰59 ۰69 ۰124 
9 ۰148 232 ۰233 
0 242 _ ۰243 ۰359 361 
۰ ۰363 ۰368 ۰370 372 - 
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۰379 ۰376 - 375 3 
۰399 ۰393 - 391 6 
۰409 _ 408 ۰405 ۰1 
447 446 ۰436 6 
- 477 2475 ۰467 ۰7 
_ 492 ۰486 ۰482 58 
۰538 ۰499 _ 498 3 
۰548 547 ۰545 3 
556 4 

العلومات الجمالية: 50 

العلومات الدلالية: 50 

الفاهیم التاريخية : 18 


مفهوم الإدراك التوفيقي : 130 

مفهوم الاسقاط : 144 

مفهوم الاندماج: 264 

مفهوم الایقاع : ۰265 509 

مفهوم الإيقونية: 35» ۰161 ۰164 
167 

مفهوم البلاغة: 242 

مفهوم التجريد: 27 

مفهوم التسويغ: ۰182 186 - 
7 191 


مفهوم التضاد: 33 


مفهوم الحركة: 289 


مفهوم العلامة : ۰105 ۰111 ۰115 
5 ۰167 205 

مفهوم العلامة الايقونية : ۰115 
7 205 

مفهوم الفهرست : ۰122 125 

مفهوم القصد : 143 - 144 

مفهوم الذهب الإيقوني: ۰163 
165 

مسفهوم الوضوع : 104 - ۰106 
9 170 

مفهوم النظام : 53 

مفهوم النموذج: ۰119 ۰125 
6 ۰140 ۰180 437« 497 

القاربة السيميائية الصغری : 64 _ 
65 

القاربة السيميائية الکبری : 64 - 
65 

النظومة الركزية : 84 

مولسء آبراهام: 48 50ء 52 
1 189 


موندریان» بییت : ۰30 41 - ۰42 


۰282 ۰246 ۰218 ۰75 0 


۰389 ۰370 ۰323 35 
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0 ۰465 470 - 471« 
0 ۰500 ۰535 559 
مونسال» آلبیرت هنري: ۰305 


470 
موهولي . ناجی » لازلو : 303 


میرلو - بونتي» موريس : 32 


دنه 

نافون» دايفد: 129 

نظام الألوان: 304 

النظرية الإدراكية: 35 

نظرية الشكل: 49 

نظرية الصورة: 15 

نظرية علم النفس الغشتالتي: 
35 

النماذج البلاغية : 14 

النموذج الإيقوني: ۰172 192 - 
3 ۰269 ۰395 545 

نيسيرء آلبیرت لودفیغ سیغموند: 
28 


داه د 
هاين» بییت : ۰451 452 
هربن» آوغست : 468 
هرینغ» ایوالد: 309 


هوكوزي؛ توکیتارو: 130) 2394 
01 484 - 485 

ویدار وم اف شاه تور 

هیغل» غیورغ فیلهلم فریدریش : 
31 

هيلمسليف» لويس: 50: 258 
1 105 121 125« ۰160 
1 - 2253 ۰273 ۰ 282 _ 
283 


- و 
وحدات التعبیر : 63 
وحدات الضمون: 63 
الوحدة الایقونیة: ۰76 ۰176 
4 524 


الوحدة التشكيلية : 76 481 519 

الوحدة الشکلية : ۰21 ۰285 ۰287 
89 294 2295 297 299 
- 300« 444 

الوضعية الابستیمولوجية: 75 

الوظيفة الباينة : 100 

الوظيفة العادلة : ۰100 102 - 103 

وورف» بنيامين لي : 72 

ويدارء ليون: ۰41 60 

ويرتايمر» ماكس: 90 

ويلزء أورسون: 428 


- ي“ 
يونغ» جون زاشاري: 305 - 307 


بحث ف العلامة المرئية 
من أجل بلاغة الصورة 





منذ أمدٍ بعيد یال إِنّ الصورة الرئية هي 


GROUPE ji‏ لفة. ولکن آلیس كل هذا مجرد شعارة هل لها 
TRAITÉ DU SIGNE‏ تركيب نحوی؟ هل تكتب؟ هل لهذه اللغة 
VISUEL‏ 35 5 1 
Pour une rhêtorique de image‏ کلمات٩‏ هل تقسم الی لفات هل پسمح هذا 
3 اللعب على الأشكال والعنی بأن ندعوه 
بلاغة؟ 


هذا البحث 2 العلامة الرئية هو المحاولة 
الأولى لوصف القواعد العامة للغة الصورة. 
مستعيناً بأمثلة من ثقافات العالم أجمعء ومن 
الاضي كما من الحاضر. 

آهمية الکتاب أنه يحمل إلى النسق الثقا 2 
© اصول المدرقة العلمية العربي نظرية جدیدة. یقوم منطقها على 
ربط الفن بالاكتشافات اللسانية الحديثة. فکما 
يتم التواصل مع النص الأدبي من خلال 





© ثقافة علمية معاصرة 


a‏ العبارة وبلا غتها. يتم التواصل حسب جماعة 
© علوم إنسانية واجتماعية مو (). مع اللوحة. أو المنحوتةء أو الصورة 
© تقنيات وعلوم تطبيقية بالعبارة وبلاغتها. 


© آداب وفنون 
© لسانیات ومعاجم 


مجموعة مو (0): تجمّع أساتذة يعمل 2 
نطاق جامعة لييج ۶ بلجیکا. تميز بأبحاثه 
المرتكزة على تداخل الاختصاصات. بهدف 
إيجاد إطار نظري يجمع بين البلاغة. 
والشعرية. والعلاماتية. ونظرية التواصل 


السات ولترتی. 
سمر محمد سعد: تحمل دکتوراه 2 الادب 


الأبحاث والدراسات النشورة 2 دوریات 


فرنسیه. 


جم 


ASS 
E 


القم:: 29 دولا 3-82-497-0 
تومایعسب | 











۸ اعاوء اثرفر برا 
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